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Los campos de refugiados, que albergan entre 450 y 600 mil personas, se encuentran en la zona más 
inhóspita del territorio argelino y fueron levantados desde 1975, cuando la población fue duramente 
reprimida… La desaparición de los hombres o el reclutamiento al Frente Polisario (Frente Popular para 
la Liberación de Saguía el Hamra y Río de Oro) obligó a las mujeres a afrontar la situación y administrar 
los campos de refugiados de Tindouf, que en un principio albergaban mayoritariamente a ancianos, 
mujeres y niños.

(Landeros, 2016:4)

Imagen 1: Campamentos de Refugiados y Refugiadas de Tinduf. (Argelia). 
Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Resumen

En esta tesis se aborda el estudio de las prácticas 
culturales y artísticas del universo sonoro saharaui 
desde una experiencia compartida junto a las mu-
jeres y el estudio del tebal, tambor reservado a lo 
femenino, en el marco específico de los contextos 
multisituados y diaspóricos donde el pueblo saha-
raui se encuentra; su memoria social y las resisten-
cias desde el artivismo y la creación de un archivo 
digital. Para ello se parte de los sonidos y la músi-
ca como entidades que atraviesan cada una de las 
esferas de la vida de un pueblo, en este caso desde 
las mujeres de un pueblo, que se vinculan con las 
luchas por mantener una identidad situada, cons-
truida como proceso dinámico y constante, que 
nos permita entenderla (Avtar Brah, 2011) en tér-
minos que interseccionan nuestro cuerpo desde 
que nacemos, que modifican nuestras vivencias y 
llevan en sí las fronteras. “Tenía que nombrar una 
identidad, sin importar que el hecho de nombrar-
la ignorara todas las otras identidades (de géne-
ro, religión, grupo lingüístico, generación…” (Brah, 
2011:25). Los sonidos nos brindan el conocimiento 
sobre los rasgos propios de una cultura, una situa-
ción, o determinados contextos. Pueden ser dife-
renciados y visibilizados en función de cada socie-
dad (identidad), de cada vivencia (mujer) y de cada 
sentimiento (música). En este sentido, Murray Sha-
fer (1994), resaltó la relevancia que tienen los so-
nidos y ruidos que envuelven a las personas como 
otra manera de investigar la cultura a través de sus 
sonidos. Se trata por tanto de indagar en diferen-
tes escenarios de un fenómeno cultural, donde el 
sentido surge, en palabras de Marcus (2001:118), 
“de la conexión de retratos etnográficos y la rela-
ción de dichos retratos con los destinos de las per-
sonas en otros lugares”. Este trabajo abarca el pa-
trimonio sonoro del Sáhara Occidental a través de 
la etnografía compartida, la cartografía sonora y la 
representación simbólica de las expresiones artís-
ticas que conforman este universo. El objetivo fue 
doble; quizás triple o infinito ahora. Por un lado, 
muestra la identidad sonora del Sáhara Occidental, 
desde un no-lugar, los campamentos de refugia-
dos de Tinduf (Argelia), sus sonidos característicos 
y patrimoniales que la hacen única y reconocible 
al oído de quienes habitan y recorren este espa-
cio, hasta los lugares físicos que ocupan sus gen-
tes a lo largo del territorio del estado español en la 
diáspora. Por otro lado, refleja digitalmente las zo-
nas y lugares de estos espacios en los que predo-
minan sonidos evocadores, zonas desconocidas de 
las que se tiende a pensar que no existen por tra-
tarse de territorios ocupados, pero que están pre-
sentes y son compartidas a través de las perso-

nas que conforman estos diferentes espacios. Todo 
esto se analiza desde la práctica del tebal, tambor 
reservado principalmente a ellas, desde el ser «en, 
fuera, en medio, entre, a través de» de la sociedad 
saharaui, hasta los principales discursos y obstá-
culos que impiden la realización de la misma.  De 
este modo, se han documentado distintas prácti-
cas artísticas y discursos alrededor de la geogra-
fía española y argelina; de personas en la diáspo-
ra, personas en los campamentos de refugiados/
as de Tinduf, así como personas desde su propio 
país, comprometidas con la lucha política del pue-
blo saharaui. Se han incorporado visiones, ideas, 
paradigmas y sentires de estas personas en rela-
ción a sus propias experiencias vividas, principal-
mente como mujeres, mujeres saharauis, mujeres 
artistas saharauis, mujeres artistas activistas sa-
harauis, pero también como hombres, hombres 
saharauis, hombres artistas, etc. Lo que nos ha 
permitido incorporar otros conocimientos y epis-
temologías que han enriquecido nuestros resulta-
dos. Hemos partido de un marco teórico que nos 
ha dejado reflexionar constantemente sobre nues-
tras tres categorías de análisis: «Música», «Identi-
dad» y «Mujeres», y que nos ha dado la oportuni-
dad de situarnos, de visibilizarnos, de darles voz 
principalmente a ellas, así como de ir cumplien-
do cada uno de los objetivos propuestos desde el 
inicio. Se ha llevado a cabo una investigación de 
carácter cualitativo cuyas herramientas principa-
les han sido; de un lado, la revisión bibliográfica 
y análisis y búsqueda documental, de otro lado los 
trabajos de campo, realizados desde 2018-2020, 
en Tinduf y a lo largo del Estado Español (Grana-
da, Cantabria, Bilbao, Madrid, etc.). Y de un tercer 
lado, las tareas de recopilación, catalogación y re-
uniones con la Escuela Técnica Superior de Inge-
nierías Informática y Telecomunicaciones, realiza-
das desde 2018 hasta la actualidad, para diseñar 
el «Archivo Sahara Soundscapes». La interpreta-
ción de los datos producidos a lo largo de todo este 
proceso nos ha brindado unos resultados referidos 
a las prácticas musicales femeninas del tebal, a la 
influencia de las músicas que confluyen dentro de 
lo que se ha venido llamando música saharaui, y a 
las tensiones existentes en torno a la aceptación de 
un paternalismo y tutelaje en cuanto a su música y 
cultura, y el hecho de cómo conservar su patrimo-
nio y las necesidades reales o no, de apoyos exter-
nos. No obstante, esta hermenéutica es un cami-
no más de las sendas que nos han llevado hasta 
el tebal, y de las que se bifurcan otras muchas aún 
exentas en la investigación académica y artivista, 
que necesitan salir a la calle y ser útiles. 
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Nesta tese aborda-se o estudo das práticas cul-
turais e artísticas do universo sonoro saraui des-
de uma experiencia partilhada junto às mul-
heres e o estudo do tebal, tambor reservado ao 
femenino, no contexto específico dos contextos 
multisituados e diaspóricos onde o povo sarauí 
se encontra; sua memoria social e as resistencias 
desde o Artivismo e a criaçao de um arquivo digi-
tal. Para isso se parte dos sons e da música como 
entidades que atravessam cada uma das esferas 
da vida de um poco, neste caso desde as mulhe-
res de um povo, que se vinculman com as lutas 
para manter uma identidade situada, construí-
da como proceso dinâmico e constante, que nos 
permita entendê-la (Avtar Brah, 2011) em ter-
mos que interseccionam nosso corpo desde que 
nascemos, que modificam nossas vivências e le-
vam em si as fronteiras. “Tinha que nomear uma 
identidade, sem importar que o fato de nomeá-la 
ignorasse todas as outras identidades (de gêne-
ro, religião, grupo linguístico, geração...” (Brah, 
2011:25). Os sons nos proporcionam o conheci-
mento sobre as características próprias de uma 
cultura, uma situação, ou determinados contex-
tos.  Podem ser diferenciados e visibilizados em 
função de cada sociedade (identidade), de cada 
vivência (mulher) e de cada sentimento (música). 
Neste sentido, Murray Shafer (1994), ressaltou a 
relevância que têm os sons e ruídos que envol-
vem as pessoas como outra maneira de investi-
gar a cultura através de seus sons. Trata-se por-
tanto de indagar em diferentes cenários de um 
fenômeno cultural, onde o sentido surge, nas 
palavras de “da conexão de retratos etnográficos 
e a relação de tais retratos com os destinos das 
pessoas em outros lugares” (Marcus, 2001:118). 
Esta investigação abrange o património sonoro 
do Sara Ocidental através da etnografia partil-
hada, da cartografia sonora e da representação 
simbólica das expressões artísticas que formam 
este universo. O objectivo era duplo, talvez tri-
plo ou infinito agora. Por um lado, mostra a iden-
tidade sonora do Sara Ocidental, a partir de um 
não-lugar, os campos de refugiados de Tindouf 
(Argelia), os seus sons característicos e patrimo-
niais que a tornam única e reconhecível ao ou-
vido de quem habita e percorre este espaço, até 
os lugares físicos que ocupam seus povos ao lon-
go do território do estado espanhol na diáspo-
ra. Por outro lado, reflecte digitalmente as zo-
nas e lugares destes espaços onde predominam 
sons evocativos, zonas desconhecidas das quais 
se tende a pensar que não existem por se-tratar 
de territórios ocupados, mas que estão presentes 

e são compartilhadas através das pessoas que 
compõem estes diferentes espaços.  Tudo isto 
se analisa desde a prática do tebal, tambor re-
servado principalmente a elas, desde o ser «em, 
fora, no meio, entre, através» da sociedade sa-
haraui, até os principais discursos e obstácu-
los que impedem a realização da mesma.  Des-
te modo, foram documentadas diversas práticas 
artísticas e discursos em torno da geografia es-
panhola e argelina; de pessoas na diáspora, pes-
soas nos campos de refugiados/as de Tindouf, 
bem como pessoas do seu próprio país, empen-
hadas na luta política do povo sarauí. Foram in-
corporadas visões, ideias, paradigmas e sentires 
destas pessoas em relação às suas próprias ex-
periências vividas, principalmente como mulhe-
res, mulheres sarauís, mulheres artistas sarauís, 
mulheres artistas activistas sarauís, mas tam-
bém como homens, homens sarauís, homens ar-
tistas, etc. O que nos permitiu incorporar outros 
conhecimentos e epistemologias que enriquece-
ram os nossos resultados. Partimos de um marco 
teórico que nos deixou refletir constantemente 
sobre nossas três categorias de análise: «Músi-
ca», «Identidade» e «Mulheres», e que nos deu 
a oportunidade de situar-nos, de nos visibilizar, 
de dar voz principalmente a elas, e de cumprir 
cada um dos objectivos propostos desde o iní-
cio. Realizou-se uma pesquisa de caráter quali-
tativo cujas ferramentas principais foram; de um 
lado, a revisão bibliográfica e análise e pesquisa 
documental, de outro lado os trabalhos de cam-
po, realizados desde 2018-2020, em Tindouf (Ar-
gélia) e ao longo do Estado espanhol (Granada, 
Cantabria, Bilbao, Madrid, etc.). E de um tercei-
ro lado, as tarefas de coleta, catalogação e reu-
niões com a Escola Técnica Superior de Engenha-
rias Informática e Telecomunicações, realizadas 
desde 2018 até a atualidade, para desenhar o 
«Arquivo Sahara Soundscapes». A interpretação 
dos dados produzidos ao longo de todo este pro-
cesso deu-nos resultados referentes às práticas 
musicais femininas do tebal, à influência das 
músicas que confluem dentro do que se tem cha-
mado música sarauí, e às tensões existentes em 
torno da aceitação de um paternalismo e tutela-
gem quanto à sua música e cultura, e o facto de 
como conservar o seu património e as necessida-
des reais ou não de apoios externos. No entanto, 
esta hermenêutica é um caminho mais dos ca-
minhos que nos levaram até o tebal, e daqueles 
que se bifurcam muitos ainda isentos na pesqui-
sa acadêmica e artivista, que precisam sair à rua 
e ser úteis.
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Filatelia 3: Mujer saharaui con tebal. Sellos Edifil 275/78. Fuente: Correos.
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Introducción

¿Dónde está el camino?

Imagen 3. Eslabones encontrados. Hleisa Hamdi y Aicha Sidi. Panel Exilio. Exposición Daqqat Sáhara.

Parto de diversas epistemologías feministas y de los estudios culturales, ya que unas  
y otros permiten desentrañar, primordialmente, las relaciones de poder que se entretejen cuando un 

grupo de mujeres se “juntan” en un contexto cultural específico.  

(Alcazar, 2020: 74)
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A. ¿Desde dónde caminar? 
Implicaciones  
y antecedentes

A través del acercamiento al mundo sonoro, que 
nace de mi intución y consciencia por percibir la 
acción de la escucha como otra forma de ver, del 
despertar de la escucha como activismo. Por la ac-
tividad de observar la realidad desde otros senti-
dos: desde mi familia y sus contextos, donde a lo 
largo de mi infancia la música ha participado en 
cada ritual social de la vida cotidiana, y como un 
camino de fuga hacia la resolución de fenómenos 
adversos. Desde la Educación Musical como for-
mación no reglada y reglada desde el ámbito 
académico, y desde la Antropología como otra 
forma de entender las músicas en relación con 
sus culturas y  La Historia, el Arte y el Activismo 
político, se funden bajo el paraguas del «Artivis-
mo2» ligado a las experiencias de mi «migrar» por 
distintos espacios multisituados. Experimento el 
sonido consciente a diario, la escucha se vuelve 
atenta a través de mi persona, las que me rodean 
y las experiencias como investigadora, docente de 
música y del área de la intervención social. El so-
nido consciente o la escucha activa contribuyen a 
desarrollar en las personas capacidades tan im-
portantes como la memoria, la atención o la ex-
presividad de afectos. En línea con Pauline Olive-
ros (2005), debemos practicar día a día la escucha 
profunda.  

A.1. ¿Cómo llego aquí? 

Y es en el acto de la escucha consciente donde me 
doy cuenta de la emoción que venía provocando 
en mi cuerpo el/los sonidos del tambor desde pe-
queña, primeramente esto deriva en un primer in-
tento por realizar una tesis sobre los tambores en 
Osma, Venezuela, junto a la profesora Yara Altez, 
que se interrumpió en su momento por la preca-
riedad familiar y personal que tuve que vivir casi 
a lo largo de los últimos diez años, donde tuve la 
suerte de estudiar y seguir luchando en la línea de 
la intuición que me llevaba a la realización de una 
tesis doctoral, que despegase desde el tambor 
como el instrumento principal de la memoria de 
muchos pueblos3. Justo en ese momento, con una 
familia históricamente con «recursos limitados» 

2. Regístrate en www.saharasoundscapes.org (ver “Instrucciones de uso” en CapítuloV).  Una vez dentro clica en: 
Manifestación Madrid 2019. 

3. IV.1. El tambor: los orígenes

pero sobreviviendo, la vida me demandaba lite-
ralmente «conseguir dinero». Sé que esto es fácil 
de leer, pero muy difícil de entender cuando este 
fenómeno frena en seco todas las expectativas vi-
tales y profesionales que tenías en un primer mo-
mento. Hice este paréntesis, habiendo pasado por 
una lista de «trabajos precarios», por no decir, de 
haber pasado por una «explotación laboral» que 
yo misma permití por la necesidad que en ese 
momento lo requería. Al tiempo tuve la suerte de 
inscribirme en una bolsa de trabajo de Profesora-
do para la Consejería de Educación y Cultura de 
Cantabria. Con una semi-estabilidad económica, 
y una recuperación familiar (escasa pero suficien-
te), desde aquí me planteé la posibilidad de un 
segundo intento para realizar mi tesis doctoral. 
Por aquel entonces, escribía un artículo para un 
dossier de Ritimo, por los 40 años de ocupación 
del Sáhara Occidental, sobre la “Construcción de 
la Identidad Saharaui” , mientras descubrí la exis-
tencia de un tambor reservado al mundo femeni-
no, que al parecer, sólo tocaban ellas, el «Tebal», 
«T´bal». Comencé a buscar y recabar informacio-
nes sobre este instrumento y cómo se relaciona-
ba con las identidades de las mujeres saharauis 
y el pueblo en general. Mis primeras informacio-
nes llegan de la mano de Gabriel Herrería, des-
de Cantabria por el Sáhara, quien amablemente 
me sugirió el contacto de varias personas claves 
al respecto. En ese momento comienza todo… Por 
esto mismo termino este apartado con unas pa-
labras que nos dedicó en su momento, para un 
ensayo que escribíamos sobre nuestra iniciativa, 
llamado “The call of the Sahrawi Drums”, [Rome-
ro, Valiño y Tocino, (2017) en Bocanegra y García 
(2017:491)], agradeciéndole su disponibilidad, 
escucha y amabilidad infinita: 

Allí donde haya un saharaui habrá una melfa, 
una darrá, una jaima bajo la que tomar el té, 
escuchar las historias mil veces contadas por los 
ancianos o los poemas que viej@s poetas dedi-
can a sus camellos, o a las grandes proezas de 
sus héroes. Y estará la música, los ritmos que le 
han acompañado desde tiempo inmemorial para 
celebrar la vida que acaba de llegar, sellar el com-
promiso de los que se aman, o despedir a los que 
se van. Pero la tarea no es sencilla. En los Campa-
mentos de Tinduf, el enorme esfuerzo dedicado a 
cubrir las necesidades primarias de la población 
refugiada, puede llegar a hacer olvidar que tan 

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
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necesarias para la supervivencia son las lentejas 
como la conservación del legado recibido de sus 
antepasados. Y en los Territorios Ocupados, son 
constantes y cotidianos los ataques a las señas de 
identidad saharaui. Afortunadamente, el Pueblo 
Saharaui no está solo en esta lucha.

Gabriel Herrería, 20174.

B. Problema (s) 
de investigación

Como consecuencia del largo periodo de exilio 
que sufre la población saharaui, tras casi 48 años 
desde la retirada unilateral española en 1975 y la 
ocupación militar por Marruecos; tras los conflic-
tos que se sucedieron hasta hoy día; la última co-
lonia africana conocida como el Sáhara Occiden-
tal, sigue perdiendo las señas de su identidad. 
Existe una necesidad imperial de defender y bus-
car mecanismos de preservación de su patrimo-
nio cultural y artístico para mostrarlo a las gene-
raciones venideras y resto de sociedades. Los y 
las saharauis ya alertaban de una pérdida de más 
del 50% de su patrimonio cultural desde los años 
70. En la actualidad, la sociedad saharaui sobre-
vive dividida por un muro de dos mil setescien-
tos (2700) kilómetros aproximadamente, con más 
de siete millones de minas antipersona, a un lado 
y al otro de este. Construido por Marruecos, «El 
muro de la vergüenza», supone una barrera de 
arena construida entre 1980-1987, que deja un 
escenario en el que nos encontramos, por un lado 
el Sáhara Occidental ocupado por Marruecos: “los 
territorios ocupados (TTOO), ricos en recursos na-
turales, se encuentran administrados por la po-
tencia ocupante” (Gimeno, 2016:169). Por otro 
lado, los territorios liberados por el Frente Poli-
sario, y los campamentos de refugiados y refu-
giadas Saharauis, establecidos en Tinduf, Argelia. 
Después de 45 años de estancamiento político, el 
pueblo saharaui volvió a las armas desde el pasa-
do 14 de noviembre de 2020, cuando se rompió el 
alto al fuego que ya había firmado con Marruecos 
desde 1991. Todo esto fue consecuencia directa 
del enfrentamiento ocurrido durante la pasada 
madrugada del 13 de noviembre de 2020, en el 
paso fronterizo de Guerguerat (que podemos vi-
sualizar en el mapa 1), que se sitúa en el suroeste 
del Sáhara Occidental, conectando el Sáhara Occi-
dental con Mauritania.

4. Tabla 8: MD 2. OC.

5. Tabla 6: MC 1. EC. Cuestionario 2.

Es en 2021, cuando el gobierno de España da 
un giro radical a su política internacional, 
aceptando la integración del Sáhara Occidental 
en el Plan de Autonomía Marroquí, que desde 
2007 Rabat lleva proponiendo, basándose 
supuestamente en argumentos históricos y 
socioculturales sin fundamento. Este Plan, 
supondría entre otras muchas cosas, un 
peligro real de aculturación, que ya estaba 
en proceso desde los TTOO, y la pérdida de la 
memoria social de los y las saharauis.Por otro 
lado, El Frente Polisario reivindica el derecho 
de autodeterminación de los pueblos, según 
«Artículo 1-2 de Naciones Unidas (1945)», y 
reclama la independencia del territorio. 

Por lo tanto, el Sáhara Occidental presenta un en-
tramado histórico de desafíos políticos y geográ-
ficos derivados de intereses económicos que han 
forzado a su comunidad a vivir en una situación 
de refugio, donde se evidencia un fuerte senti-
miento de lucha constante y multisituada. Desde 
la zona ocupada por Marruecos, desde las zonas 
liberadas, desde los Campamentos de refugiados 
y refugiadas en Argelia, y desde otros lugares si-
tuados en diversos estados nacionales como por 
ejemplo España o Cuba. Este es “un problema 
creado por una nefasta política de descoloniza-
ción del franquismo, su abandono es una de las 
herencias de aquella dictadura. El Sáhara es el 
tema pendiente de nuestra memoria, de la po-
lítica y los gobiernos democráticos desde 1975” 
(Sobero 2010:128). El problema de investigación 
principal que se va a plantear a lo largo de este 
trabajo es el de la visibilización de las prácticas 
culturales, musicales y artísticas saharauis desde 
el «Artivismo» como herramienta de lucha polí-
tica. Sobre todo me interesan las prácticas musi-
cales desde los saberes del uso del tebal, tambor 
reservado al mundo femenino como arma que 
evoca las resistencias de las mujeres saharauis: 
Invisibilizadas por el hecho de ser mujeres, mu-
jeres refugiadas, mujeres refugiadas y artistas, 
mujeres refugiadas, artistas y exiliadas. Salama.5, 
coordinadora de la «Liga de Estudiantes y Jóve-
nes Saharauis en el Estado Español», señalaba 
que la música saharaui «está en peligro de per-
derse». Para ella la música saharaui necesita ser 
más valorada y debemos dedicarle más espacios 
y tiempos para que no se pierda su identidad, de 
manera que los nuevos y futuras artistas deberían 
adquirir sus conocimientos a través de los anti-
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guos músicos. En este sentido, los conocimientos 
musicales, y en particular los relacionados a los 
instrumentos de percusión de la cultura saharaui, 
deberían seguir heredándose, por consiguiente, 
conociéndose de generación en generación. El 
fenómeno del exilio por más de cuarenta años, y 
la diáspora en el Estado español y otros, refleja la 
consecuencia del desconocimiento generalizado 
de las nuevas generaciones hacia aspectos pro-
pios de su cultura: poesía, refranes, canciones, 
música, etc. Es por todo esto, que a lo largo de 
este trabajo constantemente se reflexiona sobre 
la necesidad de conservar y guardar, de visibili-
zar a través de la expansión del arte. 

B.1. ¿Cómo articular música, 
identidad y mujer?

Las tres categorías principales de esta investi-
gación que se interrelacionan entre sí desde las 
identidades, las músicas y las mujeres bajo el 
paraguas de la etnografía multisituada, usan 
diferentes lugares para comunicarse. Son es-
casas las fuentes que han hablado de la música 
saharaui en general, y específicamente sobre el 
tebal y las mujeres que lo practican. Dolores Ju-
liano (1998:32) en su obra “La causa saharauis 
y las mujeres: siempre hemos sido muy libres”, 
ya hacía referencia a los escasos estudios que 
mencionaban a la mujer saharaui, poniendo 

de manifiesto la obra “Estudios saharianos” de 
Caro Baroja (1955), donde estas se mencionan 
como uno de los tres sectores que sufría algún 
tipo de discriminación, junto a los «artesanos» 
y los «negros». En plena colonización, este au-
tor aporta una interesante información sobre 
los roles de género entre las cabilas semi-se-
dentarizadas. Además Juliano, señala el traba-
jo de Christine Perregaux, “Gulili. Mujeres del 
desierto”, como el único estudio, que describe 
la organización de las mujeres saharauis. Más 
recientemente podemos mencionar el trabajo de 
Rocío Medina (2016), “Tres tuizas para la me-
moria de la resistencia”, donde leemos cómo la 
mujer saharaui desde el exilio se convierte en 
depositaria involuntaria de una gran responsa-
bilidad (es), la supervivencia de su pueblo en un 
medio hostil y sin medios, la hamada argelina.  
En este último trabajo, la poeta saharaui Zahra 
Hasnoui, en su capítulo “Poesía y Género: El arte 
de ser mujer” relata:

Anteriormente al movimiento de liberación, la 
esfera de las artes en la sociedad saharaui es-
taba descuidada; para la mujer, casi prohibi-
da (…) Se ha producido una explosión artística. 
Los logros de la mujer han afrontado un doble 
enemigo: La inestabilidad política, social, fa-
miliar y personal y la tradición oral. A pesar de 
que el grueso de la batalla ha estado concen-
trado en paliar sus efectos devastadores, se ha 
conseguido extender información sobre los de-

Mapa 1. Guerguerat  los acontecimientos de la crisis de la región. Fuente: USC.
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03./ INTRODUCCIÓN

rechos de la mujer y la transmisión de la im-
portancia del ejercicio de los mismos, a través 
del arte como mecanismo de expresión y rei-
vindicación.

(Hasnoui, 2016:40)

Y en el último año, ha sido publicado el libro de 
Martha Ileana Landeros, “El Amal. Historias de 
mujeres saharauis”. Una autora referente para 
esta tesis doctoral, quien articula desde hace ya 
años relevantes trabajos a través del arte y las 
mujeres saharauis, en este caso desde el teatro 
testimonial y el impacto terapéutico y psicosocial 
que este tiene sobre “poblaciones afectadas por 
conflictos armados” (Landeros, 2022:28). Una in-
teresante experiencia investigadora, que recal-
ca la importancia de buscar las voces de los gru-
pos subalternos, las que nunca han figurado en 
la historia oficial, las mujeres saharauis, “quienes 
a lo largo de este conflicto han sabido enfrentar, 
sortear y reinventarse tantas veces como ha sido 
posible” (Ibid.: 9).

A pesar de estas grandes referencias, la escasez 
de investigaciones en este sentido fue otra de 
las motivaciones por las que adentrarme en este 
mundo, en el que ellas son portadoras de los sa-
beres que se transmiten de generación en gene-
ración. Primero para entender los usos y funcio-
nes de la práctica del tebal, segundo para ordenar 
toda (s) la historia (s) desde todas las perspectivas 
posibles y entender por donde transitan los soni-
dos de la memoria social de este pueblo. Y terce-
ro y en paralelo, cómo la historia del pueblo saha-
raui evidencia además del exilio físico, un exilio 
inmaterial, el de su patrimonio musical, que por 
la fuerza e insistencia de sus gentes por defender 
su cultura oral se constituye como uno de los ras-
gos más relevantes de su identidad, merece ser 
protegida para generaciones futuras. Como con-
secuencia de ello, se plantea la creación de un ar-
chivo digital, accesible y colaborativo para este 
cometido.

B.2 ¿Desde dónde defender la 
identidad musical femenina?

A través quizás de la creación de una base de da-
tos, a modo de aplicación software accesible a la 
comunidad, que tenga un carácter colaborativo 
y se co (construya) entre todas las personas. Es 
decir, el gran peso de esta tesis doctoral se bifur-
caría en dos direcciones; por un lado, la práctica 
del tebal y el universo sonoro saharaui para en-
tender la confluencia de los sonidos que expre-

sa el elenco de artistas saharauis. Por otro lado, 
y como consecuencia, la necesidad y creación de 
un espacio digital que constituya una herramien-
ta de uso social para la «salvaguarda» del acervo 
cultural del pueblo saharaui. Algunas de las ini-
ciativas que he conocido y que pueden vincularse 
en estas líneas, que se han creado a lo largo de 
la historia para preservar la cultura oral saharaui, 
surgen de la necesidad desde el exilio en 1976, de 
archivar todos los documentos usados: cintas de 
audio, documentos administrativos, fotografías, 
libros, periódicos, etc. Parece ser que se construyó 
un almacén donde almacenar estos documentos, 
según el interesante trabajo de Malainine Salama 
Naiem (2015), “Cuarenta años en las ondas. Ra-
dio Nacional Saharaui”, pero las condiciones del 
clima del desierto o la falta de personal no fueron 
características idóneas para construir un archivo, 
según el autor.

Hoy, décadas después, hay cientos de cajas de 
documentos amontonados en un gran alma-
cén, esperando su clasificación. Documentos 
de los años setenta y ochenta, fotos de las or-
ganizaciones de las batallas diplomáticas, de 
la guerra y la vida cotidiana de los saharauis 
en los campamentos. La mayoría de estas imá-
genes están en mal estado, la prioridad no es 
clasificar los mismos, sino digitalizar y conser-
var todo lo posible.

(Naiem, 2015:16)

Se visibiliza en este interesante trabajo un proyec-
to que la Universidad de Murcia llevó a cabo en 
1997, para organizar y digitalizar parte de estos 
documentos a través de la creación del «Archivo 
Nacional del Pueblo Saharaui», que se desarrolló 
según este, con poco presupuesto y gracias a Ma-
ribel Linares, bibliotecaria de la Universidad de 
Murcia. A final del año 2002 terminó el proyecto, 
sin finalizar ni la clasificación, ni la digitalización 
de la mayoría de documentos. No hemos podido 
obtener información actual sobre en qué quedó 
esta iniciativa ni acceder a ella por ahora. Otra de 
las iniciativas que se destacan a lo largo de este 
trabajo, y que considero ha tenido más alcance 
social, ha sido el de la «Agencia Austriaca para el 
Desarrollo (ADA)», que en 2004 aprobó la finan-
ciación de un proyecto para el «Archivo del Minis-
terio de Información de Rabuni», con el objetivo 
de crear una base de datos en internet a la que 
se pueda acceder en varios idiomas. La finalidad, 
preservar la historia y material internacional para 
digitalizar y organizar todo en un archivo elec-
trónico que se configure como un sitio web acce-
sible. “El archivo se enfrenta a numerosos retos 
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(…) muchos documentos están deteriorados (…) 
dependemos mucho de la ayuda que recibimos 
del exterior que llega a cuentagotas. Todo esto 
hace que el trabajo sea muy lento y muchas veces 
frustrante”  (Naiem, 2015:21). Continuando con 
otras tentativas recientes que también han cami-
nado por los senderos de «Preservar», «Guardar», 
«Proteger», «Defender», «Ver», aparece en escena 
“¡Cuéntame, abuelo!”, y el documental “Legna, 
habla el verso saharaui”, de la Universidad Au-
tónoma de Madrid.  El libro “Haul. Música Saha-
raui”, y la música publicada por el sello discográ-
fico Nubenegra. Añadida a estas, la Universidad 
de Santiago de Compostela creó en el año 2016 
el primer Centro Universitario de Estudios sobre 
el Sáhara Occidental (CESO): desde aquí se ofrece 
documentación sobre el Sáhara Occidental y los 
hechos relevantes en relación al país. Es bastan-
te intuitiva y fácil para consultar. Además quiero 
destacar el proyecto expositivo de nuestra colega 
Ana Valiño (2021), “El viaje de las mujeres del de-
sierto”, que a través de ellas y sus memorias para 
conservar sus propias historias, nos ofrece otra 
manera de mirar la defensa de la cultura desde 
los ojos de aquellas mujeres saharauis que narran 
sus vivencias desde el exilio. Y por último, el pro-
yecto fotográfico de Raúl García (2019), “Daqqat 
Sahara” (Latidos del Sáhara), que siendo parte de 
Sahara Soundscapes, nos brinda la oportunidad 
de ver y escuchar conscientemente a través de la 
fotografía social y artivista, a aquellas personas 
que desde el exilio en los campos de refugio, ar-
ticulan música, identidad y lucha política desde 
sus vivencias artísticas en clave femenina prin-
cipalmente. Fuera de Estado español, desde Rei-
no Unido concretamente, podemos mencionar la 
iniciativa de Danielle Smith (2012), “Estudio-Live 
Sanblast”, una organización británica sin fines de 
lucro dedicada exclusivamente a crear conciencia 
sobre los saharauis y el empoderamiento de su 
lucha desde diversos proyectos educativos y ar-
tísticos. El proyecto de preservación musical de 
Violeta Ruano (2014), “Portraits of Sahrawi Mu-
sic”, un blog musical de grabaciones sonoras de 
la comunidad saharaui, perteneciente a la British 
Library de Londres, que parece no estar abierto 
para su consulta digital. Por último, mencionar 
que el proyecto de Naiem (2015), que menciona-
mos al inicio de este apartado, y que parece ha-
berse prolongado y permanecido por más tiempo 
en comparación con los demás. Este ha realizado 
un gran trabajo de investigación y expuesto todo 
el material documental que se ha podido regis-

6. Instrumento membranófono cuyo sonido se produce al percutir la mano sobre una gran membrana.                                                                 

trar en formato digital hasta ahora: unas 20500 
bobinas de audio, aunque la mayoría no han po-
dido ser escuchadas para clasificarlas por el uso 
de magnetófonos estropeados. En resumen, po-
demos hacernos una idea de algunas de las ini-
ciativas, que se han sucedido en las últimas dé-
cadas (posiblemente haya otras muchas que no 
conozcamos), y que permean diversos intentos 
de defender la cultura saharaui. Algunas no han 
permanecido en el tiempo como consecuencia del 
exceso de trabajo y / o la falta de medios y per-
sonal, otras por el inmenso trabajo que supone 
la digitalización y organización de todo el mate-
rial almacenado o «por recuperar», que precisa 
de una organización y estructuración ordenada. 
Sea como fuere, la intención continúa, el desafío 
probablemente sea encontrar los medios para ex-
pander una cultura viva que no quiere ser silen-
ciada. 

C. Primeras informaciones

En las primeras informaciones artísticas escritas, 
con las que me encuentro a través del libro Haul: 
Música saharaui, se hace referencia al tebal 
como: 

Un instrumento membranófono6 formado por 
un gran cuenco de madera al cual se adhiere 
un parche de piel (que suele ser de camello o de 
cabra) a través de sensores o cuerdas dispues-
tas a modo de red. Su diámetro oscila entre los 
50-60 cm y la altura varía entre 40-50 cm. Su 
sonido es seco debido a lo grueso del parche 
que se emplea. Se toca con las manos. 

(Oliviera, et al. 2016: 35)

El golpe que estas ejercen sobre la membrana 
puede ser de cuatro tipos afirman los autores, con 
la palma de la mano, con el revés de la mano, y/o 
con la mano cerrada, también sólo con los dedos 
individualmente, realizando una especie de efec-
tos sonoros sobre juegos en el parche. Para enri-
quecer ese sonido, “el artesano que lo construye, 
suele meter piedras en su interior a modo de ho-
menaje a alguna artista. De esta manera, al sonar 
del parche, se suma el sonido que provocan estas 
piedras al entrechocar”. (Ibid).

Tradicionalmente, se conoce y parece ser que su 
uso está reservado a las mujeres, que lo tocan 
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sentadas en el suelo, y con él acompañan los can-
tos y bailes que surgen en los diferentes ritua-
les sociales de la comunidad (bodas, bautizos y 
otros). Normalmente las percusionistas tocan un 
solo tebal. Sin embargo, en nuestras primeras 
conversaciones con Vadiya Cheine7, nos relataba 
que ella puede tocar dos8, e incluso puede llegar 
a tocar tres, además nos enseña otra forma de to-
car el «ritmo del tebal<>, con palos de madera, 
donde aparte de tocar el parche, también percu-
te sus laterales. Además nos contaba, que cuan-
do no hay ningún tebal, las mujeres pueden per-
cutir sobre una bandeja de té para llevar el ritmo, 
o construyen mismamente un tebal usando una 
olla grande, sustituyendo la madera original de 
acacia de la que está construido originariamente, 
o también, dándole la vuelta a un barreño y to-
cando directamente. Esta nos contaba que apren-
dió a tocar en el 27, Bojador. A ella la enseñó a 
tocar Mahfud9, otro de los grandes artistas del 

7. Tabla 5. MC 1. E.A. Entrevista 2.  Junto a Vadiya Chein, también conocida como Fudiha: Artista principal de la cultu-
ra musical del tebal y la danza saharaui. Trabajó junto a Mariem Hassan durante más de veinte años difundiendo 
los ritmos de su cultura por el mundo. 

8. Imagen 5.

9. Imagen 6. 

10. Tabla 5. MC 1. EA. Entrevista 5. Mahfud. Artista referente del pueblo saharaui de la Primera Generación de ar-
tistas, tocaba tebal y cantaba. Junto a Brahim Maguey, Ahmed, Aichetu, Raúl conversando sobre los ritmos del 
tambor, usos y funciones antes y después de la guerra. A día de hoy sigue tocando pero menos que antes, su 
hijo Lamrabat es también artista y canta junto a Ali Seidah y otros.  En la casa de Drebaba en El Aaiún tuvimos la 
suerte de contactar con Fudiha por videollamada, él la enseñó a tocar a ella. 

11. Tabla 5. MC 1. E.A. Entrevista 4. Clica en: Conversatorio Tarba Beibo campamentos de refugiados/as saharauis 
Tinduf. Wilaya El Aaiún. 

12. Tabla 6. MC1. EC. Entrevista 3. 

pueblo saharaui, que tuvimos la suerte de cono-
cer en nuestro Trabajo de Campo 1, en 201810.

Estos comenzaron a tocar en el «Grupo El Uali», 
viajaron por el mundo junto a Mariem Hassan con 
la discográfica de Manuel Domínguez, Nubenegra. 
Tarba Beibo11 mostraba, al igual que Vadiya los 
principales ritmos del tebal, tocados también de la 
forma tradicional, pero esta última incluyendo ele-
mentos nuevos como el redoble de los ritmos o la 
posición de las manos de forma vertical. Esta co-
menzó a tocar desde pequeña porque casi toda su 
familia tocaba «Atabal», su padre era poeta y su 
abuelo también. Tiene siete tías que lo tocan, nos 
contaba: anteriormente me acuerdo que mi abue-
lo no dejaba a mis tías tocar en bodas, siempre to-
caban a lo religioso. Este canto religioso se refiere 
al «Medej», un canto religioso del profeta Maho-
ma, en el que sólo se toca tambor, no otros instru-
mentos. Todo el mundo puede tocarlo y cantarlo. 
Lehmed12 por su parte, nos traduce las informacio-

Imagen 4: Collage archivos recopilados.  
Fuente: Elaboración propia. Autoría desconocida.

Imagen 5: Vadiya Cheine. Granada. Foto: Raúl García.
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nes que Mariam Chafai, su tía, relata en hassanía, 
en la entrevista con él y su familia. Nos cuenta que 
el principal instrumento para ella es el tebal, que 
las reuniones y ceremonias se basan en sus rit-
mos: Las chicas se reúnen, una empieza a tocar, 
las demás le siguen y van improvisando sobre es-
tos. Pueden tocar hasta con palos. Mahfud, (2018) 
nos contaba que Jerana fue otra de las mujeres ar-
tistas que tocaban con palos. Él toca todos los esti-
los de música, además la batería. Para él “empie-
za la lucha saharaui con el tebal, con sus ritmos 
para llevarlo en el corazón a cualquier parte del 
mundo. Cada ritmo que se toca sale de la Sangre” 
Él toca por la sangre de los mártires, por su com-
promiso político, por la causa. El artista añadía que 
los «Razam al tebal», fueron los primeros tebales 
hechos con piel de vaca, sobre todo en las zonas 
liberadas y Mauritania. Después se comenzaron a 
hacer también de piel de camello. El árbol desde 
que se hace en Mauritania se llama «Teishat, Tai-
dum». Las mujeres de la familia Lehmed: La ma-
dre, Azz Moufind; la tía, Mariam Chafai; y su vecina 
Fatou, describían cómo la piel de los animales so-
bre la que se construye el parche del tebal se colo-
ca en una olla, haciendo como un efecto de funda, 
donde se deja secar antes. De ahí sale el tebal. Este 
puede realizarse en cualquier superficie que tenga 
un fondo, para que suene. 

Ahora en los campamentos no es igual que 
cuando estábamos en nuestro país, porque 
estamos usando cualquier cosa, porque el ori-
gen de tebal tiene que tener lo de debajo de la 
madera, que tiene un poco de puntos o algo 
así…como un diseño… Ahora, cuando no hay 
madera usamos lo que tenemos (…) tiene que 
tener algo hondo para poner encima la piel de 
cabra. Hay gente que tiene precisamente he-
rencia de hacer estas cosas muy bien. 

Entrevista Fatou13

Además, la piel se tiene que adobar con sal y se 
debe curtir. Pasan como tres días para que se con-
siga el efecto deseado, otros artesanos lo dejan 
hasta siete días para un mejor acabado. En pri-
mer lugar, se coge la piel y se le quitan los pelos. 
Acto seguido es cuando se adoba y se curte. Para 
despellejar el cabello de la piel se usan productos 
naturales, así se va separando poco a poco, has-
ta que se queda finalmente seca. Según la familia, 
hay que tener mucho cuidado y paciencia duran-

13. Ibid.

14. Ibid. 

15. Tabla 8: MD. 2. OC. 

te este proceso raspado para no hacer agujeros en 
lo que será el parche del tambor, y que esta piel 
pueda quedar bien adherida a la base.

Los artesanos son una etnia que hace todo tipo 
de instrumentos y tocarlos. Hay mucha gen-
te que ha aprendido. La etnia de cantantes es 
experta en eso, cuando la familia quiere hacer 
un evento, les llaman, traen sus instrumentos 
y tocan. La mayoría de las mujeres saben to-
carlo, tocan. (…) Si es una fiesta familiar pues 
tocamos todos/as.

Entrevista Familia Lehmed14

Imagen 6: Manos de un maestro, Mahfud.  
Panel 1: Tebal. Exposición Daqqat Sáhara.  
Fotografía: Raúl García.

En nuestros conversatorios con Valiño15, reflexioná-
bamos sobre la importancia de la necesidad de estu-
diar el tebal porque es el primer instrumento musi-
cal saharaui, su sonido cubre todos los instrumentos 
musicales modernos como la guitarra o el órgano. 
Como me contaba esta, desde sus conversaciones 
en los campamentos junto a Beittura, mujer artista 
saharaui, se mostraba un interés real por la impor-
tancia de fomentar la elaboración propia del instru-
mento y conseguir apoyos para coordinar coopera-
tivas de mujeres que pudiesen realizar el mismo, y 
exportarlo a otros países. Lo que supondría, expan-
dir también la cultura saharaui. La importancia del 
tebal recae como en un principio creemos ver, en su 
fuerte asociación simbólica con lo femenino, su uso 
ritual y la función recreativo-festiva en las reuniones 
de la comunidad saharaui.  
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Tradicionalmente se conoce que su uso está re-
servado a las mujeres, que lo tocan sentadas en 
el suelo, y con él acompañan todo tipo de canto 
y baile. (…) Son pocas las que tienen su propio 
tebal, entre otras cosas porque para conseguir-
los hay que viajar a Mauritania en busca de un 
artesano y esperar a que lo construya, lo cual 
resulta costoso en tiempo y en dinero. Cuando 
no hay ninguno a mano, se sustituye por una 
garrafa o pequeño bidón de plástico, o se per-
cute directamente sobre una bandeja de té para 
llevar el ritmo. Como la escasez es crónica, no 
es raro encontrar percusionistas que se fabrican 
uno utilizando como cuerpo una olla grande. 

(Oliveira, et al. 2016:36)

A pesar de la importancia simbólica para el pueblo 
saharaui, el tebal en general y sus usos en particu-
lar se relacionan con la esfera de lo femenino. Pa-
rece que no han sido apenas estudiadas sistemá-
ticamente y, aún más importante, no han sido lo 
suficientemente valorizadas públicamente. En ex-
periencias precedentes que he podido verificar en 
primera persona con las artistas saharauis, se atis-
ba la importancia que tiene para ellas, esta pues-
ta en valor desde una óptica de resistencia y visi-
bilización. Vadiya Cheine nos contaba que antes 
también lo tocaban algunos hombres, tenemos el 
ejemplo de Mahfud. Pero en todos los archivos que 
hemos encontrado, que datan de 1946 en adelan-
te, aparecen mujeres reunidas tocando el tebal. Lo 
que no quiere decir que no hubiese hombres que 
también lo tocaban antes de la guerra, e incluso 
ahora, como es el caso del anterior, Mahfud. Aun-
que sigue siendo un tema que queda abierto para 
seguir las huellas de su memoria, sobre todo cuan-
do los discursos giran en torno al hecho de que en 
la actualidad sólo lo tocan las mujeres, puesto que 
un hombre lo toque no está «bien visto», es como 
«vergonzoso», o no parece «muy masculino». 

D. Sahara Soundscapes: 
Genealogía
Cabe señalar en este apartado que a lo largo de este 
proceso, me detendré específicamente en cada uno 
de los aspectos que se han mencionado y se abordan 
en esta etnografía, que se dividen en cinco capítulos, 
ordenados por los modos de acción.

I-II
En cuanto al primer capítulo y al segundo, se re-
flexiona sobre el abordaje teórico, los objetivos y 
la metodología sobre la que se sustenta esta expe-
riencia. Qué problemáticas relevantes se han ex-
tendido a lo largo de esta investigación, desde qué 

posicionamientos me he situado, cómo lo hemos 
realizado, a través de qué herramientas, qué situa-
ciones se han dado por los caminos transitados, y 
porqué analizar música e identidad saharauis po-
niendo el foco en las mujeres, son algunas de las 
cuestiones generales que se resuelven o lo inten-
tan, en estos capítulos iniciales. 

III
Con respecto al capítulo tres, quizás el más ex-
tenso, recuerda y sigue las pistas de los contextos 
multisituados de la realidad saharaui, una realidad 
que se torna compleja y diversa a la hora de inda-
gar sobre su pasado. Es por ello que este capítulo 
viaja a través de una genealogía histórico-social y 
política, para entender las articulaciones de las re-
sistencias de esta comunidad, a través del uso del 
enfoque diacrónico para comprender el sincróni-
co y actual. Es decir, el punto de referencia es aquí 
el pasado para entender el presente y poder atis-
bar el futuro, pero esto no significa que se impon-
ga una linealidad cerrada, sino que podemos tras-
ladarnos desde el presenta al pasado y viceversa. 

IV
El capítulo cuatro, aterriza en el plano artístico pro-
piamente dicho, en el arte saharaui, su difuso ori-
gen, las identidades musicales que conlleva, y sus 
características más importantes. Las músicas de ida 
y vuelta, sus historias, usos, modos, funciones y 
contextos desde el tebal, tambor asociado al mun-
do femenino, pasando por el conocimiento de los 
demás instrumentos característicos de esta zona, 
desde la fusión de sus ritmos hasta la problemática 
presente de sus resistencias políticas, su visibiliza-
ción y difusión al mundo, atravesadas por las expe-
riencias colectivas y artivistas que se gestan en los 
últimos tiempos. Dentro de este capítulo se incluye 
la metodología que se ha llevado a cabo a lo largo 
de este proceso, las formas de hacer junto a, y las 
maneras a través de las cuales se han ido tejiendo 
los distintos modos de representar estos sentires. 

V
En cuanto al último capítulo, este se centrará en 
la explicación del desarrollo de las fases de im-
plementación, diseño y creación de un archivo di-
gital que atraviesa la participación comunitaria a 
través del transmedia como objetivo referencial. 

Por último, los senderos finalizan en el apartado de 
las conclusiones principales del proceso. Para ter-
minar, citando las principales fuentes de consulta, 
así como un apartado de anexos, donde se podrán 
visualizar algunas de las prácticas y experiencias co-
lectivas y artísticas que se van a ir referenciando a lo 
largo del todo el texto. 
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Filatelia 3: Mujer saharaui con tebal. Sello 1972-1 Pro Infancia pinturas. Fuente: Correos.
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Capítulo I

Música, identidad, mujer. 
El abordaje teórico.

Empecé desde pequeña a tocar porque mi familia casi toda se dedicaba a tocar Atabal.  
Tengo siete tías que lo tocan. Recuerdo que mi abuelo no dejaba 

 a mis tías que vayan a tocar en las bodas, siempre tocaban lo religioso.

Entrevista con Beibo1617.

16. Imagen 7.

17. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 4. 

24
 

Imagen 7: Un horizonte incierto. Tarba Beibo. Panel Latido. Exposición Daqqat Sáhara. 
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I.1. Planteamiento  
y objetivos

Estamos convencidas de que los procesos de 
activismo político siempre preceden el cambio 
(...), necesitamos conocer cuáles son las rela-
ciones entre todos ellos en la consecución de 
los objetivos de transformación hacia la igual-
dad de género. 

(Vieitez, 2012:26)

A través de este relato, y desde mi realidad vivi-
da con el mundo artístico saharaui, intento arti-
cular algunas aproximaciones teóricas a mi ám-
bito de estudio, en relación a los ejes desde los 
que abordo mi investigación etnográfica, que vie-
ne siendo realizada desde el año 2015, fuera de 
lo académico, y a partir del año 2017 dentro de él, 
en la Universidad de Granada. Todo ello desde di-
versos momentos y realidades; la diáspora saha-
raui en el estado español de norte a sur, los cam-
pamentos de refugiados y refugiadas situados en 
Tinduf, Argelia, (situados en el extremo suroeste 
del país, limitando con Marruecos al oeste, el te-
rritorio ocupado del Sáhara Occidental al suroeste 
del mismo Marruecos y Mauritania al sur). Se tra-
ta, como afirma Marcus (2001:118): “de rastrear 
diferentes escenarios de un fenómeno cultural, 
donde el sentido del sistema surge entre la cone-
xión de retratos etnográficos y la relación de di-
chos retratos con los destinos de las personas en 
otros lugares” Estructurar y narrar el fruto de di-
chas experiencias de trabajo de campo en Tinduf 
(Argelia); concretamente en las wilayas de Boja-
dor, Ausserd, El Aaiún y Smara. España; Santan-
der y Torrelavega (Cantabria), Bilbao (País Vas-
co), Comunidad de Madrid, Ciudad Real (Castilla 
La Mancha), Granada y Huelva (Andalucía). Ade-
más de la estancia en Aveiro (Portugal), períodos 
de vuelta a casa y migraciones dentro de mi pro-
pio contexto cotidiano y económico,  para inten-
tar entender, conocer, asimilar y aceptar, el di-
verso entramado de formas de vida, identidades 
políticas y prácticas musicales que conforman las 
resistencias de este pueblo tan anclado a la tie-
rra y a los saberes compartidos. Ha sido una ar-
dua tarea, pero también un próspero crecimiento 
personal.  La utilidad tanto académica como so-
cial de esta cuestión, anida en la posibilidad de 
buscar a través de la investigación musical, fe-
nómenos culturales diversos como son, los pro-
cesos de construcción y (re) construcción de la 
memoria colectiva desde las mujeres, y la identi-
dad, de las relaciones entre las prácticas musica-

les y sus resistencias, así como del activismo ar-
tístico y la problematización de dichas relaciones 
y otras manifestaciones sociales y culturales. Es-
perando por tanto, que esto sea útil para mi tra-
bajo académico y más allá de este, con la inten-
ción de que sea la propia comunidad la que pueda 
usar estas, mis-sus experiencias, a través de otras 
futuras que surjan, para reflexionar sobre sus 
propias identidades. Este asunto ha sido aborda-
do desde la antropología y su práctica etnográfi-
ca, a través de la acción participativa- colaborati-
va como principal marco de referencia. Cuando la 
música se vive colectivamente con las personas, 
se experimentan sensaciones más enriquecedo-
ras que cuando se habita desde la observación, 
lo que completa Acuña y Acuña (2011:8),  cuan-
do refieren los significados de las danzas folclóri-
cas al sentirse de manera participativa, y es que: 
“el sentido o los sentidos de la danza tradicio-
nal son marcadamente distintos cuando ésta se 
vive como fiesta de manera participativa, a cuan-
do se vive de manera más distante como espectá-
culo”. Las prácticas musicales saharauis se signi-
fican desde la participación, que además tiene en 
cuenta la necesidad interdisciplinar, puesto que 
se acompaña de otras disciplinas que la comple-
mentan. En esta extensa tarea, se han integrado 
las tecnologías de la información y comunicación, 
los sistemas de inteligencia artificial, la catalo-
gación bibliográfica, los estudios sobre la músi-
ca, las epistemologías del sur, la antropología fe-
minista y post/decolonial, la etnografía activista, 
las técnicas de comunicación audiovisual, los sa-
beres compartidos, así como las subjetividades 
que conforman esta experiencia de investigación 
compartida, que acepta que: 

La etnografía construye una narración-inter-
pretación a partir de las narraciones de las 
situaciones vividas por todas las personas im-
plicadas en el proceso de investigación. Desde 
este punto de partida, todo proceso de investi-
gación etnográfica siempre, en mayor o menor 
medida, lleva implícito en sí mismo el desplie-
gue de la colaboración. 

(Álvarez y Dietz, 2014:3)

Mi interés para entender este mundo sonoro, sur-
ge de una experiencia de investigación sobre el la 
oralidad del pueblo saharaui, que se traslada al año 
2014-2016, guiada a través de mi experiencia per-
sonal como mujer, y mi formación previa en músi-
ca, antropología y estudios africanos, que me lleva a 
interesarme constantemente por aquellas manifes-
taciones artísticas relacionadas con el mundo de lo 
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africano y lo femenino18, desde un posicionamien-
to afrocentrista, en línea con Mbuyi Kabunda (DEP), 
quien en sus clases nos sugería resaltar y dar voz 
a las características positivas del continente africa-
no, rompiendo con los estereotipos heredados por 
el pensamiento «colonial», y deconstruyendo las ba-
rreras de acceso a su conocimiento. 

A partir de estos antecedentes, el descubrimien-
to del binomio mujeres-percusión, impulsa esta 
aventura por desgranar y entender significados, 
discursos y reivindicaciones desde los contextos 
de resistencia de las refugiadas saharauis, des-
de sus historias cotidianas e interpretaciones, así 
como desde las mías propias, ya que continúo a 
día de hoy, conociéndome a través de ellas, hecho 
que desconozco si es relevante o no para este tipo 
de narrativas académicas, pero que sí lo es para 
mí, compartiendo esta idea con Fernanda Carrillo 
(2017), cuando narraba su experiencia etnográfi-
ca con las cantadoras afrocolombianas del caribe: 
no son objetos de estudios, tienen nombres y ape-
llidos, nosotras trabajamos junto a ellas, nos co-
nocemos y nos narramos juntas, entendiendo así 
cómo me voy transformando desde mí misma en 
esas conversaciones informales. Un trabajo en el 
que también colaboran por supuesto hombres, 
pero que pone en el centro a las mujeres, desde 
ellas y para la sociedad. Elegir la música como ve-
hículo para comprender y articular los diferentes 
discursos y formas de entender las dinámicas de 
vida desde estos contextos, se produce a través de 
un proceso de investigación que no ha sido nada 
fácil, y que pretendía desde el primer momento, 
desbordar lo académico, es decir, guiarme a través 
de la música y de las artistas. Que la música fue-
se escribiendo su propio guión etnográfico para 
narrar las vivencias compartidas a través de ellas. 
“No como una explicación desde nosotras, donde 
decimos la historia es así, sino como un proceso de 
investigación compartido” (Ibid.:2017). 

La música por tanto, va a ser el vehículo que viaja a 
través de esta aventura y por cada uno de los con-
textos que aquí se mencionan, es gracias a la ex-
periencia musical de la vida cotidiana, a sus usos y 
funciones; conciertos, reuniones informales, even-

18. Enuncio mi posicionalidad y mi interés particular a la estela de lo que Donna Haraway definió como los «conoci-
mientos situados», que no solo ofrecen información sobre la situación de la persona que escribe sino que «que 
admiten la posibilidad de conexiones llamadas solidaridad en la política y conversaciones compartidas en la 
epistemología» (Haraway 1995: 329).

19. También conocidos como los «zenaga» o «zanaga». Antes de la llegada del Islam, la región  occidental del Sáhara 
había estado bajo dominio de los bereberes Sanhaja o Zenaga, que estaban influenciados por las culturas suda-
no-sahelianas que crecieron alrededor del Reino de Ghana y el Imperio de Mali.  

tos performáticos y/o rituales sociales, que pode-
mos observar las dinámicas de identificación que 
se producen en cualquier realidad social, como ya 
afirmaba Ruth Finnegan (2003:2): “en cierto senti-
do, los distintos ¨mundos¨ musicales eran cami-
nos a través de los cuales las personas negociaban 
sus vidas, formulaban su realidad social y mante-
nían vivas las instituciones”.  La identidad o identi-
dades referidas aquí se traducen en las relaciones 
de cada construcción histórica. Estas relaciones 
con base social permitirán que las categorías que 
aquí se fraguen no permanezcan ensímismadas, 
sino que se expandan y se fundan entre sí. La sin-
gularidad del contexto histórico, social y artístico 
del Sáhara Occidental, me pareció de relevancia 
máxima tanto por la escasez de los estudios rea-
lizados sobre esta temática (como mencioné en la 
introducción de esta investigación), como por la 
amplia gama de posibilidades de análisis que ofre-
ce. Los discursos que brindan las tradiciones orales 
y sonidos desde sus lugares/no lugares, identifica-
das por las resistencias de los procesos históricos, 
coloniales y postcoloniales, que sucedieron en esta 
región desde siglos atrás, cuando fue habitada por 
las tribus bereberes de los Sanhaja19 del siglo IX 
(Shoup, 2007), es todo un conglomerado intere-
sante de relaciones identitarias que aún está por 
desgranar, y que forma también parte de nuestra 
historia invisibilizada, ya que este territorio fue la 
Provincia 53 del estado español hasta el año 1975, 
pero apenas nos lo cuentan en nuestros libros de 
historia, o lo tratan de pasada. Hablaremos de una 
música originada y transformada por otras músi-
cas del contexto saheliano, nutridas a través de los 
siglos por la tradición oral y la actitud de defensa 
hacia la comercialización liberal, de una serie de 
músicas que narran la historia de la reivindicación 
comunitaria cultural. 

I.1.1. Objetivos 

Con respecto a los objetivos, el que dio lugar al ini-
cio de esta investigación, fue el de «entender a 
partir del patrimonio sonoro saharaui, los discur-
sos y prácticas artísticas desde el tebal, tambor re-
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servado al mundo de lo femenino20». Las pregun-
tas principales que dibujaban esta idea fueron:

• ¿Qué papel tiene la música a la hora de reivin-
dicar las identidades del pueblo saharaui, es re-
producido por y a través de la comunidad mis-
ma o dado desde el modelo occidental?

• ¿Desde dónde se sitúa la música transmitida 
oralmente a través de generaciones y la lla-
mada música moderna o fusionada, cuál es la 
frontera, si existe, entre ambas?

• ¿Son las mujeres saharauis las portadoras de 
los saberes tradicionales del tebal?

• ¿Es importante para esta comunidad, visibilizar 
la cultura oral que la identifica?

• ¿Cuáles son los orígenes de sus prácticas musi-
cales y por qué apenas se conocen?

• ¿Qué usos y funciones sociales posee el tebal? 

• ¿Quiénes son los y las artistas saharauis? 

• ¿Cómo, porqué y para qué transmiten sus prác-
ticas al mundo?

Eran y son algunos de los interrogantes generales 
que he intentando responder y entender a lo lar-
go de este viaje, pero que supongo que como en 
casi todas las investigaciones, han ido variando 
en base a las experiencias que he ido atravesan-
do junto a esta comunidad, por tanto (re) constru-
yéndose como objetivos específicos que resumo 
más adelante. Quizás puedo decir en la actuali-
dad, que la utopía idílica de esta aventura, tomó 
terreno y raíces conforme las prácticas analíti-
cas se incrementaban y se reproducían una y otra 
vez, modificando su matriz, desde la identifica-
ción de las habilidades musicales de las mujeres y 
el uso del tebal exclusivamente, hasta la determi-
nación de los diferentes géneros, artistas y ritmos 
musicales tradicionales y/o modernos o entreme-
dias, así como roles de los y las oyentes. El objeti-
vo general (OG) siguió siendo el mismo, pero con 
algunos matices más concretos:

OG-. Reconstruir la historia del tebal en la socie-
dad saharaui y el origen de su asociación con lo 
femenino.  

• ¿Cuál es el origen del tebal en la sociedad sa-
haraui?

Sólo este interrogante podría abrir muchas inves-
tigaciones por el amplio abanico de estudio que 

20.  Se incluye en el «Plan de tesis» presentado en 2018. Universidad de Granada. 

21. Ver Capítulo V. «Instrucciones de Uso». 

representa, y la escasa información certera al res-
pecto. Según mi experiencia investigadora, el ori-
gen parece difuso, sobre todo por el “tránsito his-
tórico-artístico de las tribus nómadas beduinas de 
origen hassaní, que se asentaron en el norte de 
África desde el siglo IX, así como el escaso conoci-
miento de la estrecha relación de esta música, con 
países como Mauritania, Mali, Senegal, Sudán, 
incluso con Etiopía” (Shoup, 2007:95). Habría que 
estudiar cada una de las músicas del Sahel y sus 
características, para llegar a cierta conclusión so-
bre el origen de este instrumento, y aun así, exis-
tirían dudas. 

Por tanto, este objetivo pasaría a reconvertirse en: 

OG.-Entender las influencias de la música bi-
dan-hassaní, analizando las prácticas artísticas 
saharauis, desde el tebal y su asociación con lo 
femenino. 

• ¿Qué es la música hassaní/ bidani? 

• ¿Qué influencias más características la repre-
sentan? 

• ¿Quiénes son sus principales artistas? 

• ¿Dónde están las percusionistas saharauis y 
cómo accedemos a ellas? 

• ¿Desde cuándo tocan el tebal? 

• ¿Por qué éste se asocia a lo femenino? 

• ¿Cómo se representan a través de su música? 
¿Cómo son vistos/as por los y las oyentes? 

• ¿Cómo redefinen sus identidades en cuanto al 
uso de los estilos tradicional o moderno? 

• ¿Cómo quieren representarse a través de dichas 
prácticas?

OE-. Realizar una cartografía sonoro-digital de 
las prácticas musicales en las que se utiliza el te-
bal y su relación con el espacio-tiempo y el ecosis-
tema humano en que acontecen. 

Este objetivo ha mantenido su origen, pero tam-
bién concreta que las prácticas musicales en las 
que se utiliza el tebal femenino y desde donde 
acontecen, van ligadas a las prácticas de la so-
ciedad saharaui y sus diferentes estilos, los y las 
artistas, sus instrumentos, sus necesidades con-
cretas por visibilizar su artivismo a través de una 
plataforma accesible digitalmente21. Por lo que 
este se re-conceptualiza como: 
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OE-.Realizar una cartografía sonoro-digital de las 
prácticas musicales saharauis, y aquellas donde 
se usa el tebal y su relación con el espacio-tiempo 
donde acontecen. 

• ¿Cómo se realiza una cartografía sonora? 

• ¿Podemos geolocalizar estas prácticas artísticas?

• ¿Dónde se producen las prácticas musicales 
saharauis femeninas? 

• ¿Con qué estilos musicales se relacionan? 

• ¿Desde dónde y cómo se ejecutan y sienten 
dichas prácticas?

• ¿Cuáles son los/las artistas, estilos, 
instrumentos que usan?

• ¿Qué quieren los y las artistas saharauis?

OE-. Identificar y documentar a las diferentes 
prácticas musicales femeninas en las que se uti-
lizaba y se utiliza el tebal, en los campamentos de 
refugiados y refugiadas, territorios ocupados y en 
la diáspora en España. 

Con respecto a este objetivo, la imposibilidad de 
estar presente en todos los lugares donde se hace 
necesaria esta investigación, que bebe de la multi-
localidad, ya que une múltiples sitios en la misma 
realidad de estudio, sitios de investigación dife-
rentes pero conectados de manera compleja, re-
configura también la idea inicial de éste.  Debido 
a la peligrosidad y dificultad en este momento, de 
acceder a los territorios ocupados del Sáhara Occi-
dental que ocupa en la actualidad Marruecos, reto 
que queda abierto para ampliar esta investigación 
en el futuro. Por ello este objetivo pasa a ser:

OE-. Identificar y documentar las diferentes prác-
ticas musicales femeninas, en las que se usaba y 
se usa el tebal en los campamentos de refugiados 
y refugiadas y a lo largo de la diáspora en el es-
tado español. 

• ¿Cuáles son los usos y funciones sociales de la 
música saharaui donde se inserta el tebal? 

• ¿Desde dónde y cómo se ejecutan y sienten di-
chas prácticas multisituadas en los campamen-
tos de refugiados y refugiadas de Tinduf, y en 
las diferentes localizaciones de la diáspora sa-
haraui en el estado español?

• ¿Cómo se articulan o han articulado la tradi-
ción-modernidad-entremedias y / o la comer-
cialización de dichas prácticas?

OE-. Experimentar formas participativas de pro-
ducción y difusión del saber etnográfico,  junto y 

con las personas que forman parte de esta inves-
tigación, para producir y ampliar el conocimien-
to sobre las características generales de la música 
saharaui, su estilo musical y su carácter perfor-
mativo, los ritmos más representativos del tebal, 
los discursos de los y las saharauis en la diáspora, 
así como otros aspectos de los que no había dado 
cuenta anteriormente, como la creación de víncu-
los de confianza con otros/as artistas, aficionados/
as, y agentes sociales ligados a la causa saharaui. 

Este es el único objetivo inicial que se ha man-
tenido en su formato e intenciones, ejecutando 
diferentes encuentros de saberes con las perso-
nas que formaban y actualmente forman parte de 
esta investigación.  

• ¿Cómo se organiza un encuentro de saberes, 
junto y con la comunidad que trabajamos?

• ¿Qué fenómenos nos encontramos en el cami-
no, a la hora de difundir los saberes fuera de la 
academia?

• ¿Fue y es útil organizar encuentro (s) de junto 
y con la comunidad con la que    investigamos?

I.2. Latidos sistematizados, 
paradigmas teóricos

Reconociendo la idea o el hecho de que “la pro-
ducción del conocimiento es siempre un acto polí-
tico, esta debe ser elaborada con consciencia ple-
na y responsabilidad” (Azkue, Luxán y Legarreta, 
2014:25). Situarnos desde los conocimientos que 
elaboramos junto con el arte y el activismo gene-
ra vínculos entre quien investiga y lo que se in-
vestiga, desde los lugares que experimentamos. 
Aun prestando atención sobre mi irregular inte-
rés por problematizar estas cuestiones desde un 
punto de vista teórico, reconozco que el análisis 
de los paradigmas existentes desde los que se en-
marca esta investigación (entendiendo paradig-
ma como marco conceptual desde el que mirar), 
tienen que insertarse en ellas desde el inicio has-
ta el fin, puesto que pretenden ser las guías de 
referencia de las fases analíticas y metodológicas 
que me permitirán entender las experiencias de 
este abordaje, ya que “el marco teórico es el mar-
co de la referencia del problema, delimita la in-
vestigación” (ICFES y Tamayo, 1999:77). La teoría 
está pegada al trabajo de campo, a la indagación 
de archivo y a la escritura etnográfica. “Está siem-
pre presente; si no lo está, brilla por su ausencia. 
En estos casos se parece al subconsciente, de cu-
yas discretas operaciones la persona es campo de 
batalla aunque «no sepa de qué va la cosa” (Pe-
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linski, 2007:275). Y cualquier dicotomía teórico/
práctica, no deja de mostrar la parcialidad de los 
conocimientos. Reconozco mi preocupación e in-
cluso frustración al tratar de dotarme de herra-
mientas teóricas para mi investigación en curso. 
La ausencia de referencias directas y etnografías 
previas que me sirvieran para conocer a través de 
otras lecturas el contexto etnográfico de mi traba-
jo, sobre todo desde antes de la «colonización es-
pañola», me ha llevado a la búsqueda extenuante 
de literatura generalista, periférica, relacionada 
que me brindase guías para entender el proce-
so. Además de esto, me ha servido de gran ayu-
da, la investigación sobre la filatelia española en 
época de las colonias africanas; donde he podido 
revisar, coleccionar y clasificar sobres, documen-
tos postales, y/o cartas que me han dado informa-
ción de nuestra (s) memoria, identidad, arte y cul-
tura compartidas. Del mismo modo que enuncio 
cierta dificultad para armar los engranajes epis-
temológicos de mi trabajo, creo por tanto en su 
potencialidad, ya que las carencias de abundan-
tes referencias bibliográficas directas muestran 

22. Imagen 8. 

23. Capítulo II.

mi interés por abrir este campo e incluso rellenar 
cierto vacío empírico al respecto, a través de una 
etnografía que «se cuestiona» una etnografía re-
flexiva que ser sirve de la relación de diversas es-
feras de conocimiento, o categorías que favorecen 
el etendimiento de la indagación. “Si la etnogra-
fía reflexiva la proponemos como base del traba-
jo de investigación en estos casos, como modelo 
teórico general, conviene aplicar el hermenéuti-
co, procurando establecer relaciones entre cate-
gorías que faciliten la comprensión del estudio” 
(Acuña y Acuña, 2011: 3). Las categorías de aná-
lisis22 conjugadas para plantear este entramado 
de significaciones, son las que refieren «Música», 
«Identidad» y «Mujer»; ejes a su vez de pilares tan 
importantes como las metodologías participativas 
y de la dispersión23, lo transmedia o la etnohisto-
ria, que ocuparán otros espacios narrativos espe-
cíficos más adelante. 

Este estudio no pretende alcanzar conclusiones 
generales, definitivas o absolutas. Entiendo que 
la elección de las distintas teorías y conceptos que 

 Imagen 8.  Categorías de análisis. Fuente: Elaboración propia.



30
 
04./ CAPÍTULO I

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

se tratarán de aquí en adelante, son un acto po-
lítico, entendiendo “lo político como el encuentro 
de procesos heterogéneos igualitarios” (Rancière, 
2000:1). El rol que juega la música en la creación 
de identidades, es una cuestión central para las in-
vestigaciones actuales, y más todavía cuando se 
inserta en ellas el paradigma feminista desde la 
interseccionalidad y la perspectiva situada, que no 
separa las categorías de análisis, sino que las re-
laciona desde otros puntos de vista, volviendo a lo 
que mencionábamos en la introducción, a una re-
lación social de categorías sin fronteras, permea-
bles unas en otras y en línea con sus particulari-
dades. Ya que si diéramos por hecho la separación 
por categorías que son inseparables, estaríamos 
obviando la relación de intersección a la que se re-
fiere María Lugones (2008), que se da entre ellas, 
las mujeres. Encontrar etnografías específicas y / 
o relacionadas con la antropología de la música y 
lo femenino, referidas al contexto saharaui ha sido 
complejo, aunque por el camino me he ido encon-
trando estudios muy interesantes que pueden en-
cadenarse con ello y aportar otras perspectivas 
que hacen visible esta dificultad añadida, ubica-
da a través de las epistemologías feministas, situa-
das24 y decoloniales25, inspiradas en lo interseccio-
nal, que se tiene en cuenta como:

Marco diseñado para explorar la dinámica en-
tre identidades coexistentes (por ejemplo, mu-
jer, negra) y sistemas conectados de opresión 
(por ejemplo, patriarcado, supremacía blanca). 
Desafiando el supuesto que sigue socavando 
el movimiento feminista: que las mujeres son 
un grupo homogéneo, igualmente posicionado 
por las estructuras de poder. Un contexto femi-
nista, permite una comprensión completamen-
te desarrollada de cómo factores como la raza 
y la clase dan forma a las experiencias de vida 
de las mujeres, cómo interactúan con el género. 

 (Heuchan26, 2016)

La teoría de la interseccionalidad va a explicar 
cómo la pertenencia a diferentes identidades o 
categorías sociales y el cruce que se hace a través 

24. Los conocimientos situados como aquellos que se cuentan a través de la teoría del punto de vista de Haraway 
(1995), desde las experiencias de cada cual en lugares específicos. 

25. La visión feminista decolonial cuestiona los contextos de producción de conocimiento de la ciencia hegemónica, 
para reconocer los saberes históricamente considerados como subalternos, con el fin de desanclar las lógicas 
coloniales del saber, del poder y del ser.

26.  Claire Heuchan, (2016) “Intersectionality- a Definition, History, and Guide”. Blog Sisteroutrider. 

27.  Interseccionalidad, perspectiva situada. 

28. Capacidad de realizar un estilo occidental y un estilo no occidental, reforzando así la idea del conocimiento de la 
otredad, el (Yo/Otro). Hood, (1960:55)

de éstas, determina la posición de privilegio y/o 
discriminación de las personas en nuestros con-
textos. Lo que demostraría que no hay una iden-
tidad única como mujer sino una diversidad de 
sentires y experiencias que cohabitan en lo coti-
diano. Es por esto que usaré a lo largo de esta na-
rración los supuestos de estos movimientos, que 
defienden y han defendido las resistencias y lu-
chas femeninas27. 

I.2.1. Música, identidad, mujer I: 
¿Para qué escuchar, por quién 
militar, desde dónde analizar, 
cómo situar?

Volver nuestra mirada hacia una concepción ge-
neral de la investigación actual de la música, es 
realizar un trayecto circular: Nombrando desde el 
paradigma positivista (y neopositivista), el para-
digma crítico (postmarxista), el paradigma cons-
tructivista-interpretativo, y otros emergentes, ta-
les como la crítica feminista, los estudios post/
decoloniales o el paradigma ecológico. (Pelins-
ki 2000:282). Entre otros muchos más que se in-
sertan en estas dinámicas movedizas que se pre-
tenden entender. La música, extrovertida, libre y 
llena de significantes, nos sirve de referencia cla-
ve para conocer y dialogar sobre los numerosos 
problemas que han surgido y surgen, al estudiar 
cualquier realidad musical. Desde el interés por 
preservar las músicas llamadas «tradicionales» y 
su parcial respuesta a través de la invención del 
fonógrafo, desde los registros sonoros de las so-
ciedades referidas como «primitivas» y la clasifi-
cación de la otredad, desde el estudio por tanto 
de la bimusicalidad28 (Hood, 1960:55)…Hasta los 
problemas de estudiar la música como cultura, y 
/ o estudiar las músicas transnacionales en base 
a experiencias multisensoriales y/o translocales, 
y las más recientes teorías postmodernas, inter-
seccionales, situadas y / o decoloniales e incluso 
cuestionar, volviendo a Hood, si la bimusicalidad 
refiere la capacidad de «reproducir» tanto estilos 
musicales «no occidentales» como «occidenta-
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les», “¿entonces cuando los/as estudiantes mane-
jan varias culturas musicales hablaríamos enton-
ces de “trimusicalidad”, “cuatrimusicalidad”, etc.? 
(Ibid.:58). Un recorrido dialógico que permite mi-
rar desde diversos enfoques de estudio desde los 
que iniciar este viaje. 

Me gustaría comenzar haciendo un abordaje del 
recorrido de la Antropología de la música para 
poder situar las teorías de las que voy a hacer uso 
de aquí en adelante, y que por supuesto se rela-
cionan con la identidad (es) y la mujer (s). Parto de 
la reflexión inicial que plantea Finnegan (2002:1), 
“estamos rodeados de música y, tanto si perso-
nalmente la valoramos como si no, juega un cier-
to papel en nuestras vidas. En la medida en que 
forma plenamente parte del mundo social, los an-
tropólogos habrían de querer dar cuenta de esta 
pregunta”. Entonces, ¿para qué escuchar? El pa-
pel de la antropología en el estudio de la música 
es relativamente reciente, y no ha sido muy sig-
nificativo, por ello, contextualizar la problemáti-
ca alrededor de las prácticas de investigación de/
sobre/a través/junto a la música/músicas a lo largo 
de nuestra historia contemporánea, nos brinda 
respuestas sobre el peso de dicho análisis en esta 
narración. Remontándonos a finales del siglo XIX, 
donde parece ser que surge el estudio de la músi-
ca como tal, a través de una disciplina llamada Et-
nomusicología, en una primera definición formu-
lada por Adler, [(1885:14) en Bastos, (2017:19)], 
tenía como principal cometido: “comparar la pro-
ducción tonal, especialmente de los cánticos fol-
clóricos de los diferentes pueblos, países o terri-
torios, con propósito etnográfico, de modo que 
entonces estas pudiesen ser clasificadas confor-
me a sus propiedades”. En lo que respecta a esa 
clasificación, Lambert (2019:303) reflejaba que 
“ella sería al mismo tiempo una antropología y 
una musicología, en el que el objeto que estaría 
en juego para la clasificación, serían los discur-
sos voco-sonoros humanos y su concreción ma-
terial sonora”. Es decir, continuando con Bastos 
(2017:20), la disciplina parece nacer de la clasifi-
cación de la música como una Musicología com-
parada, que por un lado, adoptaría rasgos de la 
Antropología, pero por otro lado y valiéndose de 
la Musicología, su objeto serían los discursos vo-
co-sonoros humanos. 

Desde el inicio estuvo marcada por un interés 
en la preservación de sus tradiciones musicales 
enteras, con el temor de que desaparecieran 
por completo esas formas de tradición musical. 
Los primeros momentos del problema en el que 
se colocaba fue “cómo describir y fijar en el pa-

pel, o de otra forma visual, el acontecimiento 
musical”, en el cual los investigadores de tra-
diciones exóticas, presentaban sus músicas 
transcritas en pauta en calidad de documentos. 

(Pinto, 2001:257)

Es importante aquí señalar que algunos etnomu-
sicólogos (Lambert, Pinto, Bastos, García Gallar-
do, Jadow Pedersen y otros/as), coinciden en el 
hecho de que la invención del fonógrafo, por Tho-
mas Edison en 1877, fue un relevante hito para la 
metodología de investigación del área, que facili-
tó solucionar el problema de la transcripción mu-
sical, permitiendo el registro y la producción de 
las músicas. Pero la transcripción como tal, ¿se-
ría un documento de análisis válido para todas 
las culturas musicales? ¿podría sustituir al regis-
tro sonoro o audiovisual recolectado en el traba-
jo de campo? Para otros/as, la música no podía ser 
separada de los desplazamientos de la población, 
sea como consecuencia de migraciones, coloniza-
ción o exilios:

Tiene más sentido en la historia de la música, 
los desplazamientos de millones de africanos 
como esclavos hacia EEUU, que la invención del 
fonógrafo. El devenir de la música ha estado 
determinado por patrones amplios de conflicto 
social y político, más que por las tecnologías so-
noras o por los dictados inmediatos de la moda.

(Campos, 2006: 5)

¿Una moda occidentalizada que hundías sus raí-
ces en las teorías de las «súper» potencias de la 
época? Para la Música comparada, el alimento 
fueron las teorías evolucionistas de la época (s. 
XIX), que desarrolladas por autores como Mor-
gan, Tylor y Frazer, tenían como contexto de re-
ferencia la Escuela de Berlín de Musicología Com-
parada (1900). Con la creación del Archivo de 
Fonogramas del Instituto de Psicología de la Uni-
versidad, dirigido por Carl Stumpf, se pretendió 
estudiar los procesos mentales humanos enreda-
dos en la música. Esta Psico-musicología se per-
sonifica en autores como Sach o Hornsbostel, ali-
mentados por los planteamientos de las ideas 
difusionistas, influenciadas a su vez por las ante-
riores, de corte evolutivo, postulando la existencia 
de sóla una unidad psíquica de humanidad, en la 
que los «pueblos primitivos» se establecían en es-
tadios anteriores de evolución a los pueblos euro-
peos, en conformidad con el panorama antropo-
lógico que había en la época de inicios del siglo 
XX. Ambos autores serían los responsables de la 
elaboración de una sistematización de instru-
mentos musicales, «una de las más importantes 
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obras de la etnomusicología» (Pinto 2001:271). 
Incluso hubo un sistema de clasificación de ins-
trumentos de música más antiguo aún, “conocido 
y usado por los chinos 4.000 años antes de Cris-
to. Consideraba ocho sonidos, según los materia-
les de construcción: metal, seda, piedra, bambú, 
calabaza, arcilla, cuero, madera” (Pérez de Arce 
y Gili, 2013:44). No obstante para Pinto (2001), la 
clasificación de Hornbostel y Sach fue una de las 
más citadas en la historia de la Etnomusicología: 
“a sistemática de Hornbostel e Sach permanece, 
até hoje, uma das obras mais consistentes, mais 
citadas e mais consultadas da etnomusicología” 
(Pinto, 2001: 272). Para nuestro objeto de estudio, 
nos interesan los membranófonos, los tambores 
que son percutidos sobre una piel de animal. El 
autor los describe como membranas que entran 
en vibración y producen sonidos. Hay un gran nú-
mero de formas de tambores según el cuerpo o 
base, tamaño y/o las formas de fijar la piel, ma-
teriales de construcción, tipo de cuerdas para 
la fijación, etc. De la clasificación que señalaba 
este, el tebal podría enmarcarse dentro de aque-
llos que denomina «Tambores de percusión», en 
“211.22_Tambores en forma de barrica (ataba-
que, batá)” (Ibid.:272). En el trabajo de Frungi-
llo (2002), aparece el «at-tabaq» (palabra deriva-
da del árabe que significa tambor), encontrado en 
el siglo XIV como «atavaque», así lo llamaraon en 
África, los esclavos. Y se caracterizó por su cons-
trucción rústica: estaban hechos generalmente de 
piezas de árbol fijadas a una piel que se coloca-
ba sobre el borde de estas, que era tensionada a 
través de cuerdas. Fueron encontradas diversas 
variantes y denominaciones de estos tambores, 
por ejemplo en Brasil “tambor-de-crioulo, carim-
bó, tambu, encomba, ingono, mangongué, etc.” 
(Frungillo, 2002: 19), o en España, «atabal», «ata-
bale» y «atabalo». El autor referencia dos tipos de 
atabal: atabal (1), asociado a la edad media; con 
dos pieles y una base. Y atabal (2), con una piel y 
una base. 

El «tebal», o «tabl» como este lo nombra, es un 
tambor que se mueve inicialmente por los pue-
blos de la cultura árabe, encontrado con ese tér-
mino específicamente en Argelia, suele ser de dos 
pieles, con un diámetro de unos treinta (30) cen-
tímetros aproximadamente, y base de madera de 
unos treinta y cinco (35) centímetros de altura 
aproximadamente.

Es percutido con baquetas de madera. “Para los 
Tuaregs un tambor de una sóla piel, con base de 
metal y cargado por un camello” (Ibid.:318). Pue-
de ser encontrado también como «tbel» en Orien-

te Medio. De la misma forma, refiere el «tabl mi-
gri»: “usado en el siglo XX por los árabes, un 
tambor de una piel amarrada por cuerdas o co-
rreas de piel, a una base hemisférica de metal” 
(Ibid.). 

Retomando la «Música comparada» en Alema-
nia, el ascenso del nazismo a principios del siglo 
XX, llevó a algunos teóricos como Herzog «a estu-
diar con Fran Boas a la Universidad de Columbia, 
llevando consigo fonogramas de archivo alemán 
del Instituto de Psicología» [(De Menezes Bastos, 
2014, en Lambert, (2019:304)]. Por su parte, su 
alumna Ruth Benedict, junto a Margaret Mead y 
otras autoras precursoras de la antropología de 
las mujeres, se posicionaron bajo el paradigma de 
Boas, dentro de los estudios culturalistas de la an-
tropología, postulando entre otras, la idea de que 
cada cultura presenta unas particularidades di-
ferentes que la hacen única. Destacamos autoras 
como Zora Neale Hurston (imagen 9), antropólo-
ga afrocentrista cuya primera etnografía dedica-
da al folklore negro del sur “Mules and Men”, fue 
el primer trabajo antropológico sobre este tema, 
escrito por una mujer afroamericana. (Hurston, 
1937).

Katherine Dunham (imagen 10), bailarina y an-
tropóloga, especialista en las danzas de la diás-
pora africana y los ritos afro-cubanos de la per-
cusión. 

O Pearl Primus (imagen 11), coreógrafa, bailari-
na y antropóloga que dedicó su trabajo primor-
dialmente a la difusión y visibilización de la danza 
africana como poseedora de características pro-
pias merecedoras de estudio, en oposición al es-
tereotipo evolucionista del/la africana como «sal-
vaje». 

Figura 1: Dibujo «tebal». Fuente: Desconocida.
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Imagen 9. Zora Hurston golpeando el hountar, o mama 
tambor. Fuente: Library of Congress. 

Imagen 10. Katherine Dunham Company, 1945. Con Lawaune Ingram, Lucille Ellis y Richardena Jackson.  
Fuente: Getty Images. 

Imagen 11: Pearl Primus at Jacob’s Pillow, 1950. 
Fuente: Jacob’s Pillow Dance Interactive.
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Todas ellas cruzaron estudios de etnografía y arte, 
y se constituirían junto a las precursoras Benedict 
y Mead, como aquellas que comienzan a dar es-
pacio a la antropología de las mujeres, que más 
tarde será conocida como antropología del géne-
ro; desde la que se inserta la antropología femi-
nista posteriormente. Autoras como Peggy Golde 
o Louise Lamphere (años setenta), visibilizaron y 
recuperaron a las mujeres como agentes princi-
pales del estudio de la cultura. 

Volviendo a los orígenes de la etnomusicología en 
EEUU, al igual que pasaba en Alemania, las justi-
ficaciones reduccionistas rodeaban al estudio de 
la música. Tras la invención del fonógrafo (1877), 
y aunque a través de Boas se había incorporado 
el interés psicológico por la música, en este con-
texto «se empieza a dialogar con otras disciplinas 
como la lingüística, la antropología, la física y la 
arqueología» [(Hallowl, 1976. En Bastos, 2017: 
27)], que bebían de perspectivas muy similares 
en cuanto el estudio de la música. No obstante, y 
aunque en esta realidad americana, la etnología 
constituiría un sub-campo de la disciplina pro-
piamente dicha, esta siguió manteniéndose uni-
da a la «Musicología Histórica». La diferencia con 
la «Musicología Comparada» es que estudia a los/
as llamados «civilizados/as», y la anterior se ocu-
pada de los llamados «primitivos/as». Añade De 
Menezes Bastos (2014:41), que esta «Musicología 
Sistemática» se centrará en los aspectos físicos de 
la música, y es por esto que más tarde, la cienti-
fización social de la etnomusicología, ignoraba la 
expresión para abrirse a un mercado de servicios, 
referido a las músicas exóticas y folclóricas. En 
definitiva, los años cincuenta vislumbraron nue-
vas aportaciones relevantes a las prácticas cultu-
rales inmersas en sus contextos, mediando con y 
a través de la música (Boas y otras). Para la llama-
da música del mundo «no occidental», a la que 
la música comparada de corte evolucionista refi-
rió como música «no civilizada», presentaba una 
tradición oral que carecía de texto escrito: “somos 
incapaces de descubrir mucho sobre este tipo de 
música a no ser que nuestros métodos sean des-
criptivos” (Nkeita,1981:34). La inclinación a la 
orientación descriptiva de este autor, viajaría dé-
cadas después dentro de la disciplina de la etno-
musicología, primero como reacción a la investi-
gación de carácter evolucionista, segundo como 
una necesidad de vincularse con la antropología, 
y porqué no con las reconstrucciones históricas 
de las interacciones musicales de los pueblos. Por 
ejemplo, “hubo historiadores profesionales que 
no aceptaron el enfoque negativo de que África 
no tenía historia (…) Quedó en claro que las his-

torias que se requerían (añadimos, se visiviliza-
rían) provenían de las exploraciones europeas 
que conformaron la historia de la música occiden-
tal” (Ibid.: 36). Pero siempre existieron historias 
en terreno; archivos libros y otros aspectos cultu-
rales que podían darnos pistas sobre la música de 
uno o varios determinados contextos, que el re-
lato único de la historia de la música imperial no 
incluyó, por ejemplo, el de la música africana. En 
esta realidad, y como hemos leído, “los ojetivos de 
análisis de la musicología comparativa cedieron 
su primacía a los estudios culturales de la antro-
pología, este cambio exigió un trabajo etnográfi-
co” (Ribero, 2013:84). A partir de aquí, siguiendo 
al autor, nos sumergimos en la vida de la comu-
nidad para estudiar sus prácticas culturales desde 
el contexto y las relaciones sociales de donde des-
pegan. Dentro de este pensamiento contextualis-
ta, aparece un referente clásico de la etnomusi-
cología, aceptado por la academia, Alan Merriam 
(alumno de Herskovits), quien va a seguir refor-
mulando la disciplina y poniendo en discusión 
las tareas del estudio de la música, a medio ca-
mino entre la musicología y la antropología. “La 
música es definida por Merriam como un medio 
de interacción social, producida por especialistas 
(productores) para otras personas (receptores). El 
hacer musica es un comportamiento aprendido, a 
través del cual los sonidos son organizados” Pin-
to (2001:224). Autores como Merriam, McAllester 
y Netls crean la “American Musicological Socie-
ty” en 1955, y a través de sus encuentros anuales, 
“consiguen que la etnomusicología sea financia-
ble y la producción del campo crezca acelerada-
mente, teniendo Asia, Oceanía y África como re-
giones de mayor interés de estudio” (Menezes 
Bastos 2014: 28). Por otra parte, el personal in-
vestigador de diversas Universidades Africanas 
comienza a crear “sociedades históricas locales, 
con el objetivo de comprometer a profesionales y 
aficionados/as por la búsqueda de datos sobre sus 
músicas y tradiciones orales” (Nketia 1981: 37). 
Entre las que se tienen en cuenta todos los as-
pectos de la cultura que podemos conocer: insti-
tuciones sociales, políticas, religiosas, artesanía, 
arte, música, danza, lenguajes y textos literarios. 
A partir de entonces, las tres características bási-
cas de la fase de implementación de la Etnomusi-
cología son, en línea con Menezes Bastos (2014); 
en primer lugar, que la mayoría de los etnomusi-
cólogos (¿etnomusicólogas?) encontró empleo en 
departamentos y escuelas universitarias de músi-
ca. En segundo lugar, que los proyectos de inves-
tigación fueron financiados a través de agencias 
vinculadas a la Antropología. En tercer lugar, que 
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existió colaboración entre departamentos de Mu-
sicología y Antropología, generalmente gracias a 
Kaufmann y Merriam. Pero el problema para Me-
nezes Bastos y otros autores como Pinto (2001) 
o Lambert (2019), era que la etnomusicología, a 
pesar de su crecimiento, desarrollo e implemen-
tación, seguía siendo un objeto de discusión am-
biguo, porque por una parte, pertenecía a lo artís-
tico y musical, buscando ser entendida dentro del 
campo del arte; y por otra parte, dentro de la An-
tropología como ciencia social, busca ser entendi-
da en lo social.

Pero la música está en el territorio que el pen-
samiento occidental consagró al individuo, o 
cuando consagrada a lo social, siempre al uni-
verso de la sensibilidad, nunca al de la intan-
gibilidad. Además, lo social que la etnomusico-
logía busca no se encuentra en el “nosotros”, 
sino en el de extrema alteridad, paradoja que 
remata la naturaleza ambigua de la inclusión 
musical-artística de la disciplina.

(De Menezes Bastos, 2014:30)  

¿El etnomusicólogo/a, musicólogo/a, historia-
dor/a, antropólogo/a debe complementar la in-
vestigación musical con otros enfoques como los 
del estructuralismo? Nketia (1981) postulaba que 
en el estudio de la historia general, podrían en-
contrarse referencias documentales como foto-
grafías, manuscritos, postales, etc. Que hagan 
alusión a la música africana. Y añadimos, o en 
el estudio de cualquier manifestación musical en 
particular, cuyas narrativas subalternas no hayan 
tenido cabida desde la mirada imperial. 

Dado que la historia de la música africana ba-
sada en fuentes europeas tendría las mismas 
limitaciones que las historias africanas sus-
tentadas en documentos europeos. (…) Perso-
nalmente he preferido usar las fuentes docu-
mentales como evidencia de la continuidad o el 
cambio que ellas sugieren, cuando uno retro-
cede desde el presente etnográfico al pasado. 

(Nketia, 1981:46)

Me interesa por tanto, seguir indagando acerca 
de las formas de estudiar la música dentro de los 
estudios culturales y la Antropología de la Músi-
ca, donde Merriam (1967) tuvo un destacado pa-
pel para la implementación de la Etnomusico-
logía, cabalgando entre Música y Antropología, 
pero según mi parecer, «esclavizando» a la pri-
mera, por un lado, como parte de la cultura, «la 
música en la cultura», por otro lado, como peso 
de su propio contexto «la música como cultura» 

estudiando esta como una forma de cultura más 
que como una manifestación que atraviesa todas 
las formas de una cultura. De esta última clasifi-
cación es reseñable la obra del autor “Ethnomu-
sicology of the Flathead Indians”, en torno a las 
tribus amerindias de la nación Flathead, pese a 
que “considera la música como un todo y confun-
de la configuración diversa de los varios subgru-
pos de canciones” [Merriam, (1967:330) en Bas-
tos, (2014:32)]. Es decir, llega a una conclusión 
generalista en la que las canciones que no son 
conocidas, para él suponen un riesgo conceptual. 
“Buscando la identidad de la música de los indios 
Flathead, Merriam se deja vencer por la tautolo-
gía”, argumentaba Bastos (Ibid). Es decir, repite 
innecesariamente una misma idea utilizando pa-
labras parecidas, posicionándola en las mismas 
comunidades que estudiaba, cuando es su mis-
mo posicionamiento es el que emerge. A pesar de 
todas estas cuestiones, podemos decir, quizás sin 
duda alguna, que:

Alan Merriam fue la causa para que la etnomu-
sicología como disciplina comenzase a cambiar 
su paradigma y repensara otras formas de es-
tudiar la música, pero los etnomusicólogos to-
davía no han proporcionado análisis sistemáti-
cos de la música, que expliquen de qué manera 
un sistema musical es parte de otros sistemas 
de relaciones en el interior de una cultura.

 (Ranocchiari, 2013: 22)

Hecho que el mismo Blacking exponía hace más de 
cuatro décadas, y a lo que añadiría, ¿de qué ma-
nera un sistema musical es parte de otros siste-
mas de relaciones en el interior de las diferentes 
identidades de cada persona y culturas de las que 
participa y / o se relaciona?. Es decir, de qué for-
ma se valora el hecho de que la música posee un 
valor dentro de cada cultura y sociedad, que di-
buja o desdibuja identidades en base a sus trans-
formaciones y/o relaciones desde las que partici-
pa, crea, usa y oye, o en base a la categoría mujer 
como eje atravesado por todas estas cuestiones. 
Por ello, es evidente que la música es una parte 
importante de nuestra vida cotidiana, pero sigue 
estableciendo una relación directa entre las expe-
riencias musicales que se producen dentro de una, 
o varias realidades. “Tales experiencias musicales 
siempre contienen un significado social, están si-
tuadas en un contexto social” (Frith, 2001:5). Pero, 
¿por qué se deben asociar las músicas siempre a 
un contexto delimitado? Las aproximaciones con-
textualistas demostraron que situar la música den-
tro de una realidad social específica, determina-
da, congelada y estática, invisibiliza su dinamismo 
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por los distintos discursos, lugares y formas de ser, 
que históricamente han experimentado un discur-
so colonial, que quería mostrar los «exóticos» des-
cubrimientos del «nuevo mundo». “Las personas 
tienen la capacidad de imprimir un sentido musi-
cal al mundo, y pueden, a través de ciertos tipos 
de ejecución con otras, transformar estructuras de 
cognición y afecto en formas culturales y sociales” 
(Blacking 1991:68-9). En este sentido, Ruth Fin-
negan (2002:9), aunque también focalizada en 
un contexto social, brinda otras respuestas, más 
acertadas si caben, junto con Frith, cuando visibi-
lizan la importancia de lo simbólico y lo colectivo 
en el estudio de la música. Es importante señalar 
la aproximación sociológica de Simon Frith (1987) 
en Cruces Villalobos (2001), al estudio de la música 
popular, que define a partir de sus funciones:“es-
to es en los estudios antropológicos sobre músicas 
folklóricas y tradicionales, las cuales son explica-
das a partir de sus usos en bailes y rituales, como 
instrumentos de movilización política, o como 
componentes que dotan de solemnidad a las cere-
monias o que logran estimular deseos” (Cruces Vi-
llalobos, 2001:414). En esta obra también se atis-
ba la cuestión de “cómo construye la música a las 
personas, como respuesta a cuestiones de identi-
dad. Como relación entre la vida emocional públi-
ca y privada. Como moldeadora de la memoria co-
lectiva. Como posesión” (Ibid.:419). Pero Finnegan 
advierte del peligro de caer en análisis reduccio-
nistas, donde la música se observa en términos de, 
por ejemplo, sus funciones educacionales, etc. Bá-
sicamente lo que se había estado haciendo duran-
te muchos años desde la posición occidental «eu-
roculta». Cierto es que se hace necesario encontrar 
el equilibrio adecuado para estudiar las manifesta-
ciones artístico musicales y resolver esta tensión, o 
mejor decirlo, fenómeno de intención equilibrado-
ra. Por ejemplo, ella se concentró en las prácticas 
colectivas musicales a través de las cuales las per-
sonas experimentaban la música:

El volverse hacia los procesos musicales activos en 
lugar de concentrarse en los productos, tenía la 
ventaja añadida de abrirme oportunidades para 
realizar trabajo de campo en el centro mismo de 
la acción social, sin analizar textos en gabinete 
(…) implicarse en la observación de la gente. 

(Finnegan, 2002:10)

Mirar hacia la actividad musical en desarrollo, en 
su proceso y en las relaciones que se crean por el 
camino, en lugar de los productos realizados y aca-
bados sobre esta, realizar trabajo de campo en el 
centro mismo de la acción social, lo que se com-
pletaría más adelante para los estudios de investi-

gación-acción, experimentar y emocionarse junto 
y con las personas que forman parte de las músi-
cas que se producen, en una o varias realidades, 
situaciones, experiencias, etc. “El movimiento de la 
música parece despertar en nuestros cuerpos todo 
tipo de respuestas. Y aun así la respuesta ante la 
música no puede explicarse sin hacer referencia a 
la experiencia que tienen dentro de la cultura en la 
cual estas notas son signos y símbolos” (Blacking, 
2003:161). La música es en Finnegan por tanto, un 
elemento de primer orden para entender cada cul-
tura, y analizar el aquí y ahora de modo sincróni-
co, teniendo en cuenta los puntos de vista de los/
las artistas profesionales, así como los aficionados/
as y sus prácticas, sin caer en lo que ella denomina 
“la recogida romántica de la música, por ejemplo, 
folk, en contextos rurales, poniendo gran énfasis 
en la preservación de tradiciones supuestamente 
en peligro y de su más ancianos portadores” (Fin-
negan, 2002:13). Para Blacking, (2003) “la músi-
ca que acentúa la conciencia humana es útil para 
existir, es arte que no depende de la complejidad 
sonora ni de la particularidad en que se realice” 
(Ibid.:162). Y Finnegan (2002) concluye de nuevo 
desafiando a los estudios reduccionistas genera-
listas, que especulan de forma abstracta sobre las 
músicas que estudian. Cuestiona los estudios cul-
turalistas y relativistas por su insistencia en los tex-
tos y modelos lingüísticos. Para la autora, la an-
tropología de la música debe combatir lo que ella 
denomina «visión romántica del arte o arte eleva-
do», con su poderoso modelo clásico de la música 
occidental. ¿Cómo hacer esto entonces? Ella vuelve 
la mirada hacia el análisis de actividades artísticas 
que ponen el foco en “arte más que poder, activi-
dades más que texto” (Finnegan 2002:15). Es decir, 
se justifica su necesidad por poner en el centro, no 
tanto el análisis de textos en gabinete que habían 
desarrollado los estudios culturalistas, sino las ac-
tividades musicales activas, que defendían los es-
tudios interaccionistas, en los que participan los y 
las artistas ordinarias y la audiencia, que casi nun-
ca se toma en cuenta, y que da forma a la ejecución 
musical. Por tanto, da prioridad a las convenciones 
compartidas más que a las obras artísticas a través 
de las cuales la gente da forma a su acción musical 
colectiva dentro de una serie de «mundos» artísti-
cos más amplios (Ibid.). Y en esta dirección, Cavic-
chi (1998), basó su experiencia etnográfica. Como 
fan de Bruce Springsteen, y junto a los/as fans del 
mismo artista, puso la atención en cómo las per-
sonas ordinarias (y él mismo), dan significado a 
sus vidas cotidianas a través del apego a un deter-
minado tipo de música, creando así comunidad. Y 
aporta un ejemplo que justifica su trabajo y la ne-
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cesidad de poner el centro en lo que Finnegan ar-
gumenta más arriba:

Siempre se puede encontrar una biografía de 
Beethoven, pero raramente una aproximación 
a cómo era asistir a la ejecución de una de sus 
sinfonías. Se puede encontrar todo tipo de aná-
lisis de las grabaciones y directos de los Beat-
les, pero muy poco sobre la gente que usó su 
música para abrirse paso en la vida cotidiana, 
semana tras semana, año tras año.

 (Cavicchi, 1998: 8)

Retomando la implementación de la Etnomusico-
logía como disciplina, los años setenta y ochenta 
diluirán esta problemática debido al boom de la 
industria cultural norteamericana, la comerciali-
zación de las músicas exóticas y folclóricas con el 
surgimiento de la WM y la irrupción de las nue-
vas tecnologías digitales de la información, junto 
con la llamada «globalización musical» de nues-
tra sociedad, el concepto de la música en la cul-
tura se torna complejo. Crece el mercado sonoro 
de la música global y la fragmentación de los tipos 
de preferencias musicales para su consumo, de tal 
manera que a “partir de los 80, los sonidos consi-
derados marginales en el consumo musical occi-
dental, se introdujeron en las salas de nuestras ca-
sas (…) a una velocidad nunca imaginada antes” 
(Ochoa, 2003:9). Los movimientos sociales que lu-
chaban por sus derechos, encuentran en la músi-
ca la forma en la que «reconstruir sus raíces», es-
tos movimientos acogen la cultura como sinónimo 
de alteridad y reivindicación, es aquí donde la et-
nomusicología incorpora el estudio de las músicas 
urbanas. Este desplazamiento de las músicas exó-
ticas a las músicas urbanas, viene de la mano de 
las influencias estructuralistas como Levi-Strauss 
y Seeger, y en la base de ese paradigma Blacking 
o Feld. “No habrá más musicologías” definidas en 
términos temáticos de tipos de música primitiva, 
folclórica, etc. Su delimitación se hará en términos 
teórico-metodológicos” (Bastos, 2017:35). Parece 
ser que se superan las discusiones clásicas, la de-
negación semántica de la música, y su esclavitud 
al contexto. De estas décadas en adelante, añade 
Geertz [(1978) en (Ibid.)], “que alguna antropolo-
gía sigue tomando consideraciones tradicionales 
más bien del arte que de la ciencia”. De este modo: 

Clifford Geertz (1978) ve las culturas como es-
tructuras de significado socialmente estable-
cidas que son susceptibles de interpretación, 
siendo ellas acontecimientos sociales, compor-
tamientos, instituciones y procesos, lo que está 
en la causa aquí de la etnomusicología es que la 

música será visibilizada en cuanto forma de ex-
presión del nativo en el mundo y como lenguaje 
cargado de símbolos. Para Geertz el objetivo no 
es hablar en sí sobre el acontecimiento como 
acontecimiento, sino contado en su misma sus-
tancia o mismo significado del acontecimiento.

 (Lambert, 2019: 308)

Pese a que los modelos interpretativos de la rela-
ción entre música y estudios de la cultura se vincu-
lan a modelos teóricos más amplios en el seno de 
la Antropología, en mi opinión, no es hasta autoras 
como Ruth Finnegan, cuando el estudio de la mú-
sica atisba salir del amarre clásico para abrirse a 
diversos escenarios y colectividades, estudiándola 
desde una relación más próxima, no vinculada a la 
distancia y desigualdad de las etnografías clásicas. 

¿Dónde han estado las etnomusicólogas?

Me permito hacer un salto sobre el que considero re-
levante detenerme aquí y ahora; significativo este 
para el proceso de investigación que abordo, un as-
pecto que resalta sobre la disciplina de la Antropo-
logía de la Música, es que brilla por su ausencia la 
autoría femenina. ¿Dónde han estado las etnomu-
sicólogas? ¿Y las mujeres antropólogas, como recla-
maba Lila Abu-Lughod (1990)? Clifford (1985) ya ar-
gumentaba que esta exclusión de las antropólogas 
feministas había sido debida a su inexistente con-
tribución en la innovación textual. “Ellas han contri-
buido por lo general y «supuestamente», a otro tipo 
de estudios más relacionados con la dicotomía na-
turaleza-cultura, o en los estudios de género, pero 
no han sido innovadoras en lo textual, es decir, en 
las formas de escritura” (Clifford, 1985: 52). Será por 
el contrario, ¿Que mientras que los hombres empe-
zaban a escribir de manera más performativa (obras 
de teatro, composiciones musicales, etc.) porque ya 
tenían un lugar posicionado en la academia, ellas, 
las mujeres, mujeres y antropólogas continuaron 
haciendo etnografía clásica, siguiendo las leyes or-
todoxas del trabajo antropológico para no ser cues-
tionadas y ganar validez.? ¿Los hombres podrían ser 
más creativos? Aun así, más tarde se comprobará 
que esto no era una verdad absoluta y que muchas 
participaron de la innovación textual bajo seudóni-
mos masculinos. Contrariamente a la afirmación de 
Clifford (1985) de las formas de escritura no conven-
cionales que las mujeres habían producido, Abu-lu-
ghod (2008: 475) afirmó que simplemente “él las ig-
noró, descuidando a algunas como Bowen (Laura 
Bohannon), Brigss y Cesara (Karla Poewe)”. Visibili-
zando a otras, que realizaron etnografías que la au-
tora califica de excelentes, “escritas por las esposas 
«sin formación» de antropólogos” (Ibid.)
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• Elizabeth Warnok Fernea (1965) “Guests of the 
Sheik: An Ethnography of an Iraqi Village”.

• Marjorie Shostak (1981) “Nisa: The Life & Wor-
kds of A Kung Woman”.

• Edith Turner (1987) “The Spirit of the Drum. A 
memoir of Africa”.

• Margery Wolf (1968) “The house of Lim: A Study 
of Chinesse Far Family”.

En la etnomusicología pasa algo parecido. Arri-
bas (2004), recordando el interesante libro de 
la profesora Pilar Ramos, en “Feminismo y Mú-
sica” (2003), señaló la crítica que se hace a los 
musicólogos/as tradicionales porque no estuvie-
ron al tanto de las publicaciones feministas has-
ta que Susan McClary publicó “Feminine Endings” 
(1991), y sólo porque causó polémica. “Un libro 
que hubiese pasado desapercibido si en él no se 
hubiera atacado, a uno de los iconos de la cul-
tura musical europea: Beethoven. El escándalo 
es la rendija que permite la visibilidad” (Arribas, 
2004:2-3). En estos detalles, nos detendremos 
más adelante. 

Volviendo al boom de la industria musical, en la 
década del 2000 representó un eminente desa-
rrollo la tecnología. La aparición de las redes so-
ciales enfocadas al entretenimiento: 1999 «Naps-
ter», 2003 «Myspace», 2005 «YouTube», 2007 
«Soundcloud» y «Facebook». “Aunque su surgi-
miento sea un poco anterior, las funciones liga-
das a la reproducción de videos (y por lo tanto de 
música) aparecieron hacia el fin de esa década” 
(Rohner y Contreras, 2020:44), y fueron un punto 
de inflexión para la industria musical y su comer-
cialización. Pero este mercado sonoro no alcan-
zó la masividad en las músicas de África, Asia y 
las Américas, donde estas fueron comercializadas 
como «exóticas» o «primitivas», lo que dio lugar 
a dos fenómenos cuestionables que Ochoa (2003) 
señalaba: que el encuentro colonial aún produ-
cía mecanismos desiguales de poder, donde los y 
las artistas occidentales abrirían puertas o cerra-
rían los sonidos provenientes de dichas músicas 
exotizadas. 

Que la apropiación musical en los procesos de 
indigenización y construcción de opciones de 
alternatividad, para culturas desposeídas a tra-
vés de la movilización de una nueva virtualidad 
sonora, se constituye en fundamento simbólico 
y económico para movimientos sociales.

(Ochoa, 2003:30-34) 

29. RASD. República Árabe Saharaui Democrática. 

I.1.2.1. Tras las evidencias

Al estudiar la música de un área geográfica en la que 
históricamente han habitado varias sociedades con 
estilos diversos, es decir, la mayoría de nuestras so-
ciedades, una debe tener en cuenta los procesos his-
tóricos dentro de cada una de esas mismas socie-
dades, de los que se desprenden nudos musicales 
entremezclados entre ellas. La clave será buscar las 
evidencias que refirió Nkeita (1981:47), que pode-
mos traducir, como las pistas que necesitamos para 
analizar la música desde diversos aspectos: cancio-
nes, instrumentos, observación y participación co-
lectiva de eventos musicales, descripciones etno-
gráficas, fuentes documentales, historias de vida de 
artistas, influencias de instituciones políticas, acti-
vismo social y artivismo, etc. Con respecto a la músi-
ca saharaui en este sentido, hay opiniones diversas 
sobre su conocimiento, estudios, difusión y visibili-
zación. “Esta música fue comercializada por el se-
llo discográfico Nubenegra, que «utilizaba el exotis-
mo de la cultura saharaui como fuente de distinción 
en el mercado global»” (Amorós 2013:153). El autor 
señala por un lado, que esta comercialización ha-
bía sido acordada entre el Ministerio de Cultura de la 
RASD29 y el sello mencionado en 1998, para trasladar 
y expandir la música sarahaui al mundo occidental, 
pero aceptando la propuesta de tal ministerio para 
no destacar ningún artista en ámbitos comerciales, 
sino usar la música saharaui como una voz común. 
Imagino que esto podría haberse dado por la inten-
ción política de lucha, como música unida por y para 
la causa política saharaui, es decir, puesto que la 
música saharaui parece ser habitada por un proce-
so artístico y creativo apegado al pasado, al territo-
rio del Sáhara Occidental, parece señalar un carácter 
nacionalista, conservador y revolucionario a la vez, 
relacionado con la música en el exilio, como arma 
de resistencia y lucha, desde lo que llama Marc Augé 
un «No Lugar»:

Los no lugares son tanto las instalaciones nece-
sarias para la circulación acelerada de personas 
y bienes (vías rápidas, empalmes de rutas, ae-
ropuertos), como los medios de transporte mis-
mos o los grandes centros comerciales, también 
los campos de tránsito prolongado donde se es-
tacionan los refugiados del planeta.

 (Augé, 2017:41)

En este sentido, los campamentos de refugiados y 
refugiadas de Tinduf (Argelia), referencian un no 
lugar, en este caso, anclado en el tiempo, pues-
to que se mantiene por 47 años. Sin perder su es-
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peranza, la comunidad sigue viendo este espacio 
como algo pasajero, muestra de ello parece atis-
barse en sus discursos, así como en las construc-
ciones de casas de adobe y jaimas, simples y sin 
exceso de acumulación material, fáciles de tras-
ladar, mover y llevar a su lugar de origen.  Niebla 
y Sánchez (2018), reflexionaban sobre dos eta-
pas en la construcción de la identidad saharaui: 
“la primera asociada al exilio y al proyecto na-
cional; la segunda claramente atravesada por los 
procesos de movilidad y el impacto de las nuevas 
tecnologías, donde emergen nuevas subjetivida-
des” (Ibid.:1). A lo que habría que añadir una ter-
cera etapa o fase, posicionada antes del exilio, la 
identidad pre-colonial, que es muy relevante para 
entender el juego de máscaras que actualmente 
se presenta, tanto en el plano cultural como en 
cualquier otro ámbito de la vida cotidiana. Trasla-
dando la atención al carácter de la música saha-
raui, como he mencionado, apegada a un pasa-
do complejo, comercialmente hablando, el inicio 
de su difusión se remonta a la entrada del se-
llo Nubenegra en la comercialización de la WM. 
Esta discográfica visibilizó a diferentes artistas del 
mundo, en un primer momento de países hispa-
noparlantes, más tarde, de otras zonas como Su-
dán, Guinea Bissau, o el caso que nos ocupa, el 
Sáhara Occidental y la música saharaui. Los pri-
meros álbumes que Nubenegra produce en esta 
realidad fueron recopilatorios: 

A pesar de las heridas (1998) una compila-
ción dedicada a las voces de las mujeres (...) 
El Lualy: Polisario vencerá (1998), reeditado 
como el primer disco publicado por una ban-
da saharaui tras el exilio. Ninguno de estos 
álbumes fue producido en España, sino que 
fueron grabados en los campamentos (excepto 
El Lualy: Polisario vencerá) y mezclados en los 
estudios Axis en Madrid.

(Amorós, 2013:153)

Si analizamos los títulos de los álbumes y las can-
ciones de estos, podemos percibir el carácter na-
cionalista, político y conservador de la tradición 
musical saharaui, en la que se intentaron man-
tener unos saberes orales de referencia como re-
sistencia para visibilizar su causa al mundo, a la 
misma vez que difundir el carácter propio de su 
música. Es muy positivo el hecho de que la mayo-
ría de estos álbumes se grabasen en los propios 
campamentos, la realidad y el contexto de exilio 
desde donde se estaban cantando y gritando sus 

30. AAPSE. Asociación de artistas y poetas saharauis en Europa. 

luchas. Pero Amorós (2017:154), añade un aspec-
to a destacar, y es que, durante su trabajo de cam-
po, las opiniones de los y las artistas locales so-
bre Nubenegra fueron tanto de carácter positivo 
como negativo, señalando estas últimas, por es-
tar relacionadas con el proceso de producción, 
gestión y trato que los artistas y las artistas te-
nían de la discográfica. En concreto en su trabajo 
señala, que fueron ante todo tenidos/as en cuen-
ta como ejecutores/as musicales, pero no forma-
ron parte del proceso de toma de decisiones en la 
producción o en el enfoque dominante a ser di-
fundido como world music a un público occiden-
tal, desligando por tanto sus referencias musica-
les y perdiendo parte de su significado. Y aunque 
habían llegado a la música comercial global, no 
habían tenido ingresos suficientes para subsis-
tir de vuelta a los campamentos. En la actualidad 
percibo algunas tensiones de base con respecto a 
este sentido, los y las artistas saharauis quieren 
aunar esfuerzos para auto-gestionarse (de hecho 
en la actualidad se han constituido como asocia-
ción de artistas30), y difundir sus prácticas desde 
sus propios intereses ya que las experiencias pa-
sadas, desde mi experiencia vivida y lo que he ob-
servado, percibido y me han narrado, no fueron 
positivas ni del todo ni generalmente, y por tan-
to, parece no agradarles hasta ahora, que alguna 
institución, empresa, asociación, etc. De carácter 
extractivista y paternalista, se desplace allí, gra-
be canciones y las difunda para obtener sus pro-
pios intereses. Por lo tanto, me consta que están 
trabajando en una línea horizontal de participa-
ción comunitaria desde el exilio y la diáspora, en 
comunicación con los campamentos de Tinduf, a 
través de la herramienta «Whatsapp» (donde me 
incluyo), «Tik-Tok» y otras, donde todos y todas 
tienen voz y donde tienen cabida tanto los refe-
rentes más mayores de la cultura saharaui, como 
los  jóvenes artistas y otras personas interesadas 
en este universo cultural, aficionados y aficiona-
das de todas las edades, donde pueden y se inser-
tan narrativas como esta: 

Uniros como hermanos y hermanas hacer vues-
tro arte y compartirlo con el mundo. Si vosotras 
queréis podéis estar en los mejores festivales. 
Aquí hay muchos festivales étnicos de diferen-
tes estilos y siempre buscan artistas de vuestra 
talla. Cualquier grupo africano, árabe que viene 
aquí, triunfa y toca en todos los festivales y fir-
ma contratos con grandes productoras. Excepto 
los saharauis, (…) no hace falta la aprobación 
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de ningún político para que uno/a de su voz por 
su causa. Tenéis un pueblo que os necesita y 
mucho, y tenéis una promesa con los mártires y 
con las historias de la lucha saharaui.31 

(Entrevista con Anónima 2)

En definitiva, ¿la música saharaui se habría creado 
hasta hace relativamente poco, desde posiciona-
mientos etnocentristas, guiados políticamente por 
y para la comercialización, con productoras incluí-
das en la la categoría WM?32. Me gustaría reflejar 
lo que Ochoa (2013) concluye al discutir acerca de 
los inicios de comercialización de la música, don-
de aún el «choque» colonial producía y reprodu-
cía mecanismos desiguales de poder, donde los y 
las artistas occidentales, añado productoras musi-
cales, cerraban y abrían puertas a esas «músicas 
exotizadas» que se construían por y para el mer-
cado globalizado. Considero que a día de hoy, si-
guen quedando restos de este pensamiento. Aun-
que es efectivo que ahora son los y las artistas las 
que graban sus propias músicas y se difunden y 
visibilizan desde ellos y ellas mismas al mundo, 
gracias a las redes sociales, aunque aún existan 
ciertos discursos coloniales y paternalistas, que 
pretenden «hablar por», en vez de «junto a». La 
medida en que las interacciones digitales se han 
desterritorializado, y en buena parte gracias a la 
democratización del acceso a las tecnologías de 
producción de música y su difusión, y la conse-
cuencia de esto en las formas de estudiarla, hacen 
que “los límites de las disciplinas se desdibujen al 
hablar del mundo no- occidental, en el que las es-
trategias de la colonialidad del saber, han proyec-
tado sus categorías de debate sobre los cambios 
que se producen en las músicas locales durante 
las últimas décadas” (Ranocchiari, 2013:23). Todo 
esto nos traslada a entender la música como vehí-
culo de comunicación, para el autor, entre la dico-
tomía local y popular. Música local, “como aquella 
que permaneció ligada a un territorio y un grupo 
cultural específico, que sigue influyendo en su de-

31. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 11. 

32. Mi experiencia desde un primer momento difiere de la del autor en este aspecto concreto, y en otros muchos rela-
cionados con la multiplicidad de mis identidades, pero centrándome en esta cuestión, desde que puse un pie en los 
campamentos de refugiados y refugiadas de Tinduf, en mis conversaciones con los y las artistas saharauis, la palabra 
Nubenegra ha resultado incómoda en la mayoría de las ocasiones, aunque también se ha reconocido el interés de 
la visibilización. Tal es así que Artista anónima 1, no quiso atendernos primeramente porque pensó que éramos una 
asociación o proyecto financiado de música. Cuando nos atendió, fue estableciendo sus requisitos desde la descon-
fianza generada por esta discográfica, (no grabar su música, ni hacer fotografías, ni difundir), porque pensaba an-
ticipadamente que podía comercializar con ella sin su permiso, su experiencia comentaba había sido la del engaño. 
Otra de las artistas con las que me reuní desde la diáspora, Artista anónima 2; se quejaba de la «gente» que había ido 
allí a coger datos y grabar su música y luego había desaparecido. No quiero ahondar en este tema porque considero 
que se atraviesa desde muchas perspectivas y situaciones que pertenecen a un pasado del que yo no era partícipe. 
Ahora sí lo soy, y creo que son evidencias que podrían ayudarme a entender el mundo sonoro saharaui actual.

finición” (Ochoa, 2003:11). Música popular como 
consecuencia de las transformaciones produci-
das por el consumo de masas asociadas a la in-
dustria cultural de inicios del siglo XXI (rock, pop, 
salsa, etc). Y más actualmente, música translocal y 
transnacional como superación de estos supues-
tos que quedan anclados en la dicotomía de lo lo-
cal-global. Pero lo local, se movilizaba como mar-
ca de músicas territorializadas, “ya que hoy día, 
las políticas de lugar son un aspecto crucial de su 
movilización, a medida que estas músicas se ha-
cen más nómadas” (Ibid.:2003:13) pueden para la 
autora, por un lado, enfatizar su carácter conser-
vador arraigado a una relación histórica con el lu-
gar en su proceso creativo. En el caso de la música 
saharaui, las políticas del lugar se sumergen en lo 
musical, conceptos lugares/no lugares, tienen mu-
cho significado en el caso de este tipo de música, 
ya que se fue articulando a través de un complejo 
entramado de relaciones nómadas multisituadas, 
y un apego al pasado, a las memorias musicales 
de su tierra ocupada, el Sáhara Occidental. Reto-
mando el concepto de popular, Ochoa (2003) lo ha 
usado para referirse tanto a músicas tradicionales 
como a músicas populares contemporáneas. Sin 
embargo Frith (2001), cuando se refería a estas, lo 
hacía discutiendo desde una aproximación socio-
lógica, sobre las músicas comerciales como el pop, 
el rock, etc. Como “el conjunto de canciones, gra-
baciones, ídolos y estilos que existen como conse-
cuencia de una serie de decisiones tomadas tan-
to por los creadores como por los consumidores, 
sobre lo que es un sonido completamente logra-
do” (Frith, 2001:2). Este integra además el «pun-
to de vista del oyente» para definir la personali-
dad de la música popular, el papel de la audiencia 
que participa en la música y vive una experiencia 
sonora. Un aspecto interesante del que autores/as 
como Finnegan y Blacking también dan cuenta. 
Conceptos como «experiencias sonoras», «cuerpo 
multisensorial» y «mente emocional», son formas 
en las que la gente participa en la música, y es-
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tas me serán útiles, pero no estableceré una dico-
tomía entre oyentes/artistas desde mi propuesta, 
sino que se tendrá en cuenta cualquier persona, 
sea profesional o no, que participe en la música 
de forma activa. Añadir además, que la propuesta 
sobre lo popular de Frith, también señala aquellas 
músicas que estuvieron asociadas a un territorio y 
grupo cultural específico. Y en las que, en el caso 
que me ocupa, esta territoritalización original, si-
gue jugando un papel para su definición, desde su 
desterritorialización en el exilio, o las transforma-
ciones que las acercan a otras definiciones. Pero 
parece que no con el interés de entrar en los oli-
gopolios del mercado musical, sino de resisten-
cia e intento de visibilización. Asímismo se intenta 
(auto) entender la experiencia sonora tanto de los 
y las artistas, profesionales o no, como de su públi-
co, y las diferentes maneras de sentir y experimen-
tar. La cuestión de la (re) definición entre música y 
lugar aparece una y otra vez, constantemente re-
convirtiendo los sonidos de sus lugares de origen. 
La transmutabilidad de cualquier ambiente sono-
ro es lo que Feld llamó “Esquizofonia” (1996:13). 
“Usa el término esquizofonía para denominar esta 
brecha entre el significado de la música en el con-
texto de su recepción y sus significados y prácti-
cas en su contexto original” (Quintero, 2009: 182). 
Para Fedl (1996), un subproducto de la populari-
dad de las grabaciones «por y otros/as» que se en-
cuentra mediando a través de un amplio espectro 
de prácticas «interactivas» y «extractivas»,  es lo 
que llamó «Mimesis Esquifónica». De manera que 
se producen eventos que generan nuevas crea-
ciones y relaciones de circulación y absorción de 
grabaciones de sonido. “Por schizophonic mime-
sis quiero cuestionar cómo las copias sónicas, los 
ecos, las resonancias, las semejanzas del rastro, 
las imitaciones, las duplicaciones proliferan todas 
las historias” (Ibid.:13). Pregunta cómo las graba-
ciones sonoras, separadas de su fuente de produc-
ción, circulación y consumo de audio estimulan y 
renegocian la identidad, creando nuevas posibili-
dades mediante las cuales un lugar y una pobla-
ción abre formas y contactos diferentes, remate-
rializa, reinventa. Lo que conecta con Schafer, que 
llama a esto “Ruptura” (1994:258-260) entre un 
sonido original y su reproducción electroacústica. 
Ochoa señalaba en esta dirección, que “un grupo 
de personas que cultive un género determinado, 
puede transformarlo desde otros lugares” Ochoa 
(2003:36). Por tanto, “la música tiene que ser ad-
ministrada de tal manera que retenga tanto su au-

33. Tradicionales porque ellos y ellas las refieren así, música tradicional y música moderna. 

tenticidad como su potencial movilizador” (Quin-
tero, 2009: 183).

En este caso, además de que el proceso de «es-
quizofonía« o «ruptura» puede darse, de hecho 
se ha dado, es multisituado (Marcus, 2001) en el 
sentido de que los y las artistas saharauis que es-
tán en la diáspora, pero también fuera de ella en 
el exilio, conservan sus manifestaciones tradicio-
nales33 musicales, las transforman y transmutan 
en algún sentido al fusionarse con otros estilos 
y formas cotidianas, desde los países que se en-
cuentran migrando o desde sus otros lugares, de-
pendiendo de las experiencias que cada cual haya 
tenido en su experiencia vital. Por tanto, me atre-
vo a definirla esta música como una música local, 
intermitentemente tradicional y moderna, trans-
formada, híbrida, multisituada, comercial en oca-
siones y /o popular según quién la refiera: 

¿Por qué? Porque por un lado parece tener ese «ca-
rácter conservador y de apego al pasado» y su tra-
dición (territorio), debido a su presente situación 
colonial tras casi 47 años de exilio. Por otro lado, 
muta y «se transforma» a través de cierta hibrida-
ción (Canclini, 1997) musical desde muchos luga-
res/no lugares, (sin perder estilísticamente los ras-
gos más identificativos de ella misma). Y se sitúa 
«entre medias», está asociada a algunas músicas 
de la industria cultural en base a los gustos y las 
experiencias de cada persona. Por ende, creo que 
esta es una realidad musical concreta y específica, 
como habrá otras muchas, que bebe de varias de-
finiciones y no se incluye en su totalidad, dentro 
de las industrias, que son quienes mantienen el 
oligopolio de la música comercial. Pero sí se nutre 
y se ha nutrido de los desplazamientos forzados de 
millones de africanos/as (siglo XVI) hacia el conti-
nente americano y los estilos que se derivaron de 
este fenómeno, como el jazz, el rock o el blues. Por 
ello, es necesario realizar otro salto al momen-
to de las migraciones musicales que reconstruye-
ron y transformaron las identidades musicales de 
manera mucho más considerable que el desarro-
llo de la tecnología. En estos intercambios musica-
les que nos ayudan a entender otras nuestras cul-
turas, añade Cook que “la música reconstruye en 
un proceso de acercamiento comunicativo, des-
plaza nuestra propia identidad” (1998:160-162). 
Entiendo que esto se produce en el sentido de que 
cuando coexistimos fuera de nuestra realidad mu-
sical de referencia, nuestra identidad vuelve a mo-
verse, se (re)construye desde otra realidad desco-
nocida. A esto lo ha denominado Campos (2006:4) 
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«identidades musicales nacionales o regionales», 
refiriendo “aquellas comunidades de migrantes 
que afrontan el desarraigo aferradas a su músi-
ca tradicional, para preservar su identidad en un 
país extranjero”. Según esta idea, el apego al te-
rritorio y al pasado que señalaba Ochoa (2003), 
también puede producirse desde la diáspora mu-
sical, y entonces, la idea se reformularía de la si-
guiente manera: músicas intermitentemente lo-
cales y/o populares, traidicionales y modernas, 
multisituadas o no/semi comerciales, que pueden 
tanto estar ligadas a un territorio o grupo (s) cul-
tural especifico, y apegadas por un pasado (iden-
tidad nacional), o transformadas y reconfiguradas 
en base a las experiencias sonoras o los contextos 
donde se hayan ido situando las artistas (identi-
dad transnacional). La música transnacional, es la 
que está «entremedias», aquella música que cons-
truye su identidad tomando de cada lugar, aque-
llo que vaya necesitando, construyendo así una 
(identidad múltiple). Y además de que la música 
es multisituada, guarda relación con la idea míti-
ca de una identidad del lugar de origen, aunque 
en nuestro caso esté desdibujado y sea complejo. 
“La música (…) está estrechamente vinculada a los 
aspectos identitarios del lugar de origen de una 
comunidad, aunque esta pueda experimentar una 
desubicación territorial derivada de su migración” 
(Campos: 2006:7). 

En el caso del Sáhara Occidental, la identidad mu-
sical contemporánea del lugar, quizás podamos 
establecerla en el año 1975, cuanto esta se torna 
y se (re)construye a través de la lucha por la causa 
política del pueblo saharaui, desde el exilio, por su 
liberación. En este sentido, aquí el viaje de identi-
dades está servido, puede moverse por la diferen-
ciación entre las músicas nómadas de antes de la 
colonia, las músicas coloniales del Sáhara Español 
y las músicas transculturadas34, asimiladas y apro-
piadas por la nueva colonia del Estado Marroquí. 
La música de la llamada última colonia del siglo 
xxi, se transmuta por tanto, desde un lugar de ori-
gen desdibujado y desconocido mayoritariamente; 
desde los «Sanhaja» y «Zenaga» del Sahel (quizás 
desde antes) en y a través de una historia que se 
articula muy compleja.  Y referido todo esto, llega-
mos a nuestra era, siglo xxi, donde la vida cotidiana 
se estructura en torno y desde la tecnología, pero 
donde los escenarios desde los que situarnos tie-
nen una relevancia aún más compleja. En el senti-
do musical, se advierte que:

34. La transculturación en términos de recepción del patrimonio, su asimilación y su ulterior apropiación por parte 
de la cultura que queda «aculturada». Es decir, la asimilación del patrimonio y su apropiación por parte del grupo 
que queda «aculturado» dentro del contexto al que migra. 

La tecnología personaliza la música y la lleva 
hasta el rincón más lejano. Facilita la creación 
de un mercado de millones de personas, pero 
a la vez crea un problema, al masificar la pro-
ducción musical rompe barrera, entre ellas las 
del estado-nación y entra en la lógica de en-
tender al consumidor, crear un mercado, soste-
nerlo, el arte está más vinculado que nunca a 
la lógica de los mercados financieros.

(Durand Baquero, 2010:118)

Internet ha globalizado todos los sonidos y sus 
prácticas, que se separaron de su comunidad 
para entrar en el mundo virtual a través del trán-
sito global musical. Nos encontramos en una rea-
lidad en la que tanto la etnomusicología como la 
antropología y otras disciplinas, deben enfrentar-
se a los desafíos y/ o ventajas que la tecnología 
atraviesa, en cuanto a las formas de hacer y sentir 
la música, de pensar, de organizar, de comunicar 
a través y junto con ella, transformando cualquier 
tipo de manifestación cotidiana, entre ellas las 
expresiones artísticas, que ahora presentan múl-
tiples miradas irregulares al patrimonio sonoro, a 
las tradiciones orales, o al concepto de lugar/es, 
entre otras, y que son relevantes para el estudio 
que aquí se presenta. Ochoa (2003) ya hizo hin-
capié hace veinte años, en delimitar el momento 
concreto de los géneros musicales populares his-
tóricos y su origen a una región específica, aun-
que esto ya no sirve, en nuestro caso necesitamos 
tener ciertas referencias, a pesar de que no exis-
ta una región concreta estática desde la que es-
tudiar este género musical. Desde mi punto de 
vista, en la actualidad la interacción musical tras-
pasa factores históricos, económicos, sociales, ar-
tísticos, multisensoriales, políticos, etc. Ligar la 
música únicamente a los lugares “sirve para caer 
en tentaciones conceptuales que aún nos arras-
tran al modelo comparativo del que son vigentes 
conceptos como «música étnica» o «tradicional». 
También nos ayuda a evitar algunas trampas re-
lacionadas con la herencia colonial” (Ranocchia-
ri, 2013:26). Por tanto, música, lugar y memoria 
como señalaba la anterior autora, tanto en lo lo-
cal como en lo global, y ahora en otros muchos 
más escenarios situados, se encuentran inextrica-
blemente unidas. Pero más allá de esto, me han 
parecido interesantes los conceptos translocal/ 
transnacional para el estudio de la música en el 
caso específico que queremos abordar, que nece-
sita dejar de contextualizar lo local como inmuta-
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ble, y mirarse más allá de lo nacional o lo local. La 
tecnología ha sido la causa de la creación de una 
red transnacional de artistas que dibujan nuevas 
realidades musicales lejanas, cercanas o a media 
distancia al mismo tiempo, como consecuencia 
del mundo hiper globalizado. 

La translocalidad necesita del reconocimiento 
de las formas de intercambio cultural, donde 
las relaciones entre los grupos locales buscan 
fomentar la producción de híbridos culturales y 
se aleja de esencializar lo local, evita las repre-
sentaciones de lo local como forma estática e in-
mutable anclada en un territorio determinado. 

(Ayora Díaz, 2007:134)

En la disciplina de la antropología para estudiar 
cualquier fenómeno, aún nos vemos arrastra-
das al concepto de localidad, señalando el espa-
cio físico de nuestro estudio. La translocalidad se 
hace necesaria para que nuestra disciplina se en-
foque en los procesos cognitivos, en la participa-
ción junto a y desde múltiples escenarios, las rela-
ciones de intercambio sonoras activas y /o pasivas 
o intermedias, y los saberes culturales de luga-
res/no lugares. “Estos procesos están por lo ge-
neral, informados por relaciones de poder, y son 
los que generan perspectivas que se colocan en 
medio de las formas ideales que conceptualmen-
te han constituido dicotomías: global-local, mo-
derno-tradicional, ciencia-gnosis” (Ibid). O lo que 
añade [Bhabha, (2004), en Ayora, 2018:155)], la 
translocalidad “nos ofrece la posibilidad de co-
locar la mirada antropológica sobre los procesos 
que ocurren en los intersticios, entre los polos de 
las dicotomías conceptuales”. 

Por último, añadir cómo los estudios de música 
transcultural también son muy relevantes para 
nuestra discusión, puesto que han centrado su 
interés en el análisis de la comunicación y la rela-
ción de músicas de diferentes espacios. Por ejem-
plo, la música saharaui del haul35, tiene influen-
cias de otras músicas diaspóricas como el rock, el 
jazz y el blues, desde grandes artistas como Ali 
Farka Touré. Otros grupos como Tinariwen, o más 
recientemente Les Filles de Illighadad, represen-
tan algunos ejemplos de los sonidos del sahel en la 
actualidad.  Me gustaría referenciar, la propuesta 
del concepto «escenas musicales», que usaré a lo 
largo de este trabajo para intentar explicarme, así 
como entender los objetivos planteados desde los 
lugares en los que se interconectan estos saberes. 
El concepto que ya introducía Straw (1991:373), 

35. Haul, nombre con el que se denomina al principal estilo musical saharaui. 

afirmaba que “una «escena musical» sería ese 
espacio cultural donde coexisten una gama de 
prácticas musicales, que interactuando entre sí, 
se insertan dentro de una variedad de procesos 
de diferenciación, con trayectorias muy variables 
de cambio y fertilización cruzad”. Para el autor, 
el sentido del propósito que se articula dentro de 
una comunidad musical, depende por tanto de un 
vínculo afectivo entre; por un lado, las prácticas 
musicales contemporáneas, y por otro el patrimo-
nio musical que se adapta a dicha actividad con-
temporánea apropiada a un contexto dado. Sobre 
esta definición había sido muy útil “para ahondar 
en la relación entre prácticas musicales asociadas 
a un estilo musical, y la cotidianidad de los acto-
res involucrados” (Rohner y Contreras, 2020:38). 
Las «escenas musicales» pueden darse mediante 
tres tipologías, siguiendo a estos autores:  

1. Las escenas musicales locales, que sirven 
como base contextual para las otras dos.

2. Las escenas musicales translocales, que se 
asocian a varias escenas en el espacio-tiempo, 
que se emiten sobre músicas mercantilizadas 
globalmente, pero ligadas al contexto. 

3. Las escenas musicales virtuales, que se de-
finen como comunidades de fans o géne-
ros musicales virtuales que se producen a tra-
vés de internet, distribuidas por varios puntos 
geográficos del planeta. 

Esas tres tipologías de escenas musicales se conec-
tan con las ideas que refleja Alissa Vik, (2018:90), 
en su trabajo “José María Arguedas is My John Len-
non’: Arguedas as Cultural Hero in Lima’s Indepen-
dent Music Scene”, sobre la herencia del antropólo-
go peruano, en las bandas de música de fusión de 
Perú, quienes se establecieron como herederas de 
este según la autora, creando escenas musicales 
que mezclan lo autóctono, lo local, con lo global. La 
nostalgia por el pasado y el optimismo por el futuro, 
hacen que se siga promoviendo la música, la cultu-
ra y sus lenguajes, intentando «salvarlos» del olvi-
do. Aspecto este último muy significativo a la hora 
de investigar la cultura saharaui en general, y la mú-
sica en particular. Los y las artistas jóvenes redefi-
nen sus espacios creando músicas híbridas, mistu-
rando lo local con lo global (añadimos lo virtual), en 
línea con Stokes [(1994:3) en Vik, 2018: 87)], sien-
do así una manera de reubicarnos desde nosotros/as 
mismos/as. Ahora bien, si estudiamos la música des-
de lo local, lo global, lo virtual, y desde el entreme-
dias, donde las escenas musicales pueden también 
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(re) situarse. ¿La etnomusicóloga deberá enriquecer 
dichas prácticas culturales devolviendo a la comu-
nidad con la que trabaja, los procesos y resultados 
de la co-creación compartida? El dilema está servi-
do. Partiendo de la cuestión de García (2015:3) “¿de-
finimos el objeto de estudio en función de intervenir 
en su acontecer o en función de conocerlo?” ¿Debe-
ría, como proponía Pelisnki (en Ribero, 2015), el et-
nomusicólogo/a devolver a las comunidades las gra-
baciones originales y enriquecer de esa manera su 
patrimonio musical por medio de grabaciones au-
diovisuales, o promover mediante la música un acti-
vismo social que la empuje hacia otros modos de vi-
sibilización académica? ¿debería prestarse especial 
atención, más allá de investigar las prácticas mu-
sicales de un grupo (s) étnico, a no silenciarlas es-
tas ni hablar en su lugar? La respuesta por ahora es 
afirmativa. El estudio de la música, atendiendo a Sil-
va (2018:310), pasó por un largo trayecto que acabó 
por reforzar las distinciones entre construcción de 
una identidad basada en una lógica de diferencia-
ción entre un unos/as y un otros/as. Y con respecto a 
la noción de identidad, esta lógica de diferenciación 
se liga con el miedo al otro, como añade Ranciére, 
(2000:152) “el miedo a nada, que encuentra su obje-
tivo en la persona del otro. La escenificación del otro, 
también fue una forma de civilizar ese miedo” Bor-
dieu [(2007), en Silva, (2018: 307)], caracteriza la ló-
gica de la diferenciación como una identidad social 
construida, como proceso de constante clasificación 
del otro y del mundo, del modo que ese agente cla-
sificador, también se acaba clasificando diferente de 
aquel a quien se estudia. 

Pero ¿qué es la identidad? Mucho se ha hablado y 
cuestionado este concepto, a mi parecer cerrado aún 
a los amplios significados que despliega, por ser un 
concepto migrante, y ser junto a la música, una ca-
tegoría inseparable de análisis, que migra de un 
lado a otro. Interpreto la identidad como un «juego 
de máscaras» que atraviesa diferentes rituales car-
navalescos, que nos brindan la oportunidad de ini-
ciarse conforme al momento y realidad en que nos 
encontremos y queramos ser, pero que no finaliza 
hasta el final de nuestros días.  Y como todas las ca-
tegorías analíticas, estas máscaras musicales36 de-
berían mirarse como complemento, no a través de 
bloques separados. Siankope y Villa [(2004:29) en 
Campos, (2006)], afirman que las músicas viajan al 
igual que las personas, mezclándose con los soni-
dos con los que se van encontrando. Las personas se 
(re) definen bajo sus máscaras, y estas se conforman 
en cuanto se conocen y experimentan. Decía Can-

36. Máscaras musicales: Concepto que voy a usar para referirme a los procesos de identidad musical. 

clini (2003), que las culturas que puedan definirse 
como unidades estables o herméticas son escasas, 
hoy día, creo inexistentes, a no ser que los discursos 
sean referidos a los llamados «pueblos no contac-
tados», pero ahí hay otro debate aún por definir. Es 
por ello que en esta narración, uso el concepto que 
propone Durand Baquero (2010) «juego de identi-
dades», para hacerlo mío y señalarlo como un «jue-
go de máscaras», que producen y reproducen per-
manentemente, manifestaciones venidas desde y a 
través de lugares diferentes de las estructuras socia-
les. Para este autor, la manera en cómo se constru-
yen las identidades es difícil de definir, no se puede 
establecer un hilo claro que divida los componentes 
que adquiere una persona y lo que le lleva a partici-
par en una experiencia colectiva, es decir, una per-
sona puede colaborar en diversas experiencias con 
muchos grupos, que a su vez pueden ser contradic-
torios. Una mujer puede ser activista, feminista, pero 
a la misma vez militar a través de ideologías conser-
vadoras o contraer matrimonio. Con las identidades 
musicales pasa lo mismo, dependen de las circuns-
tancias de cada persona: 

No es posible englobar todos los discursos en un 
solo universo, un artista puede provocar diversas 
posturas. Para las identidades musicales, es difícil 
determinar qué aspectos de la música nos llevan 
a preferir unos ritmos u otros. La construcción de 
identidades musicales ha estado marcada por 
esos patrones y muchos más. (...) La diáspora, las 
migraciones han sido presionadas por la necesi-
dad de mejorar la situación económica, una vez 
en la diáspora las identidades nacionales se han 
diluido para dar paso a una especie de identidad 
latina, que recupere sus costumbres, sus discur-
sos, sus usos culturales musicales en medio de 
una sociedad que tiene a estigmatizarlos, ale-
jarlos de sus propias construcciones. Cubanos en 
Miami, Chicanos en Los Ángeles, etc. 

(Durand Baquero, 2010:121) 

En este sentido, quiero señalar que no podemos caer 
en universalismos de estos supuestos. El autor refie-
re o ejemplifica a hispano-parlantes en tierras ex-
tranjeras que reflejan la estructura musical fuera de 
sus fronteras, pero no siempre es así. El/la hispa-
na parlante no se siente a veces en tierra extranjera 
cuando nace en ella, o sí. Puede haber personas que 
han nacido en otro lugar que el originario de la cul-
tura musical de sus familias, que tienen otra nacio-
nalidad (es) y no se sienten desubicados/as, aunque 
se reconozcan en otras músicas o profesen la iden-
tidad de ellas. En mi opinión, hay que situar el co-
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nocimiento dependiendo de la situación y experien-
cia de cada persona, y de los fenómenos que haya 
podido atravesar. Lo que las identidades musicales 
crean, lo interpreto como un «juego de máscaras» 
colectivo, que a veces se esconde bajo el paraguas 
del sentimiento patriótico (música saharaui), otras 
sin embargo, se conforma desde muchos lugares in-
terconectados e híbridos de la mano de la tecnolo-
gía, o no. En este sentido, “la tradición que defiende 
la construcción de identidades culturales como una 
dinámica de aprendizajes complejos, cuenta hoy 
con una evidencia favorable en contraposición con 
aquellos que dicen que los patrones culturales son 
heredados” (Durand Baquero, 2010:117). La músi-
ca como expresión siempre habitó un espacio y lo 
habita, relevante en la cultura de cada comunidad, 
de cada pueblo, en cada momento de la historia.  La 
música sostiene su papel de constructora de identi-
dades, aportando un proceso comunicativo que des-
plaza, traslada nuestro posicionamiento mismo, (re) 
construyendo nuestras identidades, modificándolas 
o volviéndolas a configurar en base a la dinámica de 
nuestras realidades.  Pero hay desafíos que se pre-
sentan, y uno de ellos es el de la identificación con 
el yo de una comunidad: “El actual callejón sin sa-
lida de la reflexión y la acción política se debe a la 
identificación de la política con el propio yo de una 
comunidad. Esto puede ser reclamo de identidad 
por parte de las minorías frente a la ley hegemónica 
de la cultura y la identidad dominantes” (Ranciére, 
2000:146). Y aquí tienen lugar los procesos subjeti-
vos que forman el yo con respecto a la relación con 
el otro/a. Me parece interesante abordar la perspec-
tiva de los procesos de subjetivación como la forma-
ción de un «uno/a» que no es «uno/a» sin la relación 
con el “otro/a”, desde la perspectiva de la antropolo-
gía feminista, usando como mirada teórica onceptos 
como la interseccionalidad o la perspectiva situada, 
que veremos a continuación.

I.2.2. Música, identidad y mujer 
II: Dialógicas sonoro-femeninas

Lila Abu-Lughod, mujer, antropóloga, palestina y 
norteamericana, planteaba en los noventa una re-
flexión muy importante cuando narraba cómo sur-
gen la antropología y el feminismo desde los dos 
sistemas de la diferencia, fundamentales y políti-
cos, sobre los que han dependido históricamente las 

37. Aunque la antropología ha desechado la noción de raza por su vinculación ideológica con el racismo, en las últi-
mas décadas vuelve a retornar con fuerza protagonizada por los propios sujetos racializados, quienes denuncian 
que no por dejar de nombrarla el racismo haya terminado (Davis, 2005). 

38. Tabla 7: MC 1. EM. Entrevista 12.

desigualdades del capitalismo moderno: «la raza37» 
y el género, ambos tratan el problema del yo y el 
otro, desde diferentes lugares dentro de la estructu-
ra de la diferencia. Con respecto al concepto de raza, 
lo que ahora sería etnicidad o identidad, la autora 
añade que el discurso antropológico que se ha nutri-
do de la exploración y la colonización del mundo por 
Occidente, es el discurso del «yo». Se define princi-
palmente como el estudio del otro/a, lo que significa 
que su mismidad no fue problemática para algunos/
as, refiriéndose a la propuesta que en orientalismo 
hace Edward Said (1989), ya que propondrían que el 
yo civilizado occidental fue construido a través de la 
imagen del otro como salvaje, y que incluso cuando 
la antropología está en crisis hoy día, lo estaba an-
tes, y lo continúa estando ahora desde mi punto de 
vista y el de otras personas, como  Comaroff (2010). 
Treinta años después de los supuestos de la autora, 
no se problematiza el foco de la cuestión del yo/otro. 
Lo que preocupaba por entonces y sobre todo aho-
ra es cómo sería posible comunicarse a través de la 
brecha entre identidades (Ranciére 2000), cómo dia-
logar con el otro/a Abu-Lughod (1990). 

Aquí, yo tuve la suerte de crecer entre las dos 
culturas, pero sí llega un momento en tu vida 
que es duro, estás entre una y otra, hasta que 
lo asimilas… Pero luego te encuentras con la 
sociedad saharaui que hay aquí. Y tú, que has 
crecido aquí, en una cultura diferente, y haces 
tu vida como tú quieres, la sociedad saharaui 
que hay aquí no lo ve normal. Lo principal es 
casarte y tener hijos. Lo que queremos las nue-
vas generaciones, las que son mestizas, es la 
libertad de hacer lo que queramos. 

(Entrevista con Anónima 338)

Puesto que la brecha de identidad se define aquí 
como las relaciones entre medias, el situarse en-
tre identidades, entre músicas, entre culturas, en-
tre subjetividades políticas. Esta última, la «subjeti-
vación política» es la idea de igualdad por parte de 
las personas que están en ese entremedio, y es por 
lo que la interseccionalidad se torna central a la hora 
de teorizar nuestro caso concreto, y complejo de es-
tudio, que atraviesa el género, la raza, la identidad, 
identificación, la música, la diáspora y la resistencia. 
Analizar esta situación siendo mujer, implica un pro-
ceso de toma de conciencia de que todas estamos 
atravesadas por ejes de desigualdad, demandando 
de nosotras la constante problematización respecto 
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de cómo investigamos, qué relaciones construimos, 
junto a quién investigamos, y cómo producimos ese 
conocimiento situado [Harding (1996) y Haraway 
(1995), en Torralbo (2019:17)]. Una mirada inter-
seccional, postcolonial y multisituada, rompe con el 
feminismo clásico y acoge, tomando influencias de 
la tercera ola (Black Feminism) y cuarta ola del fe-
minismo, todas las opresiones sociales, donde nin-
guna es más fuerte que otra, sino que funcionan de 
manera proporcional. Recordamos a través de Fer-
nandez (2019), que las olas se usan como referen-
cia para la narrativa de la historia del feminismo en 
Occidente, en Europa y EEUU. De las cuatro olas que 
la autora resume señalamos las que influyen direc-
tamente en este caso de estudio, sobre todo la ter-
cera, por situarse desde el «postcolonialismo», por 
centrar su atención en los sujetos subalternizados, y 
cuestionar la historia universal y eurocéntrica del fe-
minismo. La cuarta ola aún está reconfigurándose, 
enmarcada en la era digital, sus lemas se convier-
ten en hashtags que atraviesan frontera, “sus auto-
ras consideran que el punto de partida es la prime-
ra manifestación masiva convocada en Argentina 
bajo la consigna «Ni una menos», ante el feminici-
dio de Chiara Páez, en 2015. El clímax de esta cuarta 
ola es el 8 de marzo de 2018, se registran moviliza-
ciones en más de 70 países y 150 ciudades de to-
dos los continentes” señala Fernández (2019), aña-
diendo que además de Argentina, España, Turquía 
o Uganda son puntos referentes de esta ola. La pre-
gunta para abordar en otro momento es, ¿la cuar-
ta ola supondrá un cambio efectivo en el mundo 
actual, postpandémico, donde las tensiones y pola-
rizaciones ideológicas aumentan?

Retomando la interseccionalidad, aunque fue un 
concepto que inicialmente estuvo relacionado con 
las discusiones del interior del movimiento femi-
nista, no tardó mucho tiempo en calar en las cien-
cias sociales. Se nutre de la colectividad y hace ne-
cesaria la sabiduría crítica y comprometida “desde 
una mirada colectiva, crítica, situada, e interseccio-
nal, para que desde allí podamos construir un lu-
gar común, articulado, conectado, desde donde po-
der evidenciar las múltiples identidades y realidades 
que nos envuelven” [Wolf (1997), en González, et al. 
(2019:18)]. Como proponía la fundadora del concep-
to, Crenshaw (199:1299), y adaptando aquí y aho-
ra, en clave femenina, “ya que cualquier mujer está 
atravesada por múltiples identidades que, de ma-
nera contextual, y por lo tanto histórica, la oprimen 
de cierta forma en un sistema de relaciones de po-
der” (González, et al. 2019:67). El paradigma de la 
interseccionalidad aún está configurándose y pre-
senta ciertas críticas que hacen que vuelva a apa-
recer en escena el «juego de máscaras» que sigue 

evidenciando los estudios de esta temática, a través 
de varios aspectos a tener en cuenta: “que las iden-
tidades sociales no son exclusivas, que están basa-
das en campos ideológicos y simbólicos y que están 
ubicadas dentro de una historia y concepto específi-
co” (Ibid.). Por un lado, las autoras exponen las teó-
ricas feministas que proponen las identidades como 
ficciones represivas que no alteran los sistemas de 
subordinación. Por otro lado, otras plantean  las 
identidades como supervivencia política y subjetiva, 
que rescatan el poder de una conciencia identitaria. 
Es aquí donde se insertan las feministas afro y ca-
ribeñas, que defienden la identidad como categoría 
interseccional que se aleja de esencialismos y este-
reotipos. Considero que ambas teorías pueden com-
plementarse según la idea de Bauman (1996) que 
las autoras recogen, puesto que estamos en un mo-
mento en el que “la identidad no solo mira al pasa-
do, sino que también mira al futuro, “lo que he sido 
y lo que puedo llegar a ser. La idea no es cómo cons-
truir la identidad sino cómo evitar su fijación” (Bau-
man, 1996:40). Se discute, no obstante, desde las 
ciencias sociales  que la interseccionalidad  tenga 
carencias metodológicas por no estar acompañada 
de soporte teórico, o que las relaciones de género se 
hayan analizado desde discursivas de poder que de-
berían ser deconstruidas; esta última crítica, sobre el 
uso del poder para explicar a las personas subordi-
nadas, se puede entender y / o solucionar a través de 
la perspectiva situada, es decir, discutir o proponer 
narrativas que expliquen en cada momento desde 
dónde se analiza, desde donde se construye o se in-
terpreta cada aspecto. “La interseccionalidad es una 
práctica, la articulación no es una siempre unión de 
dos o más entidades específicas. Es más bien un mo-
vimiento para transformar configuraciones relacio-
nales” [Brah (2004), en (González, et al. (2019:71)]. 
Resulta importante que todas estas cuestiones se vi-
sibilizaran hace ya cuatro décadas, y que en la actua-
lidad continúen siendo el foco de atención a través 
del problema de la articulación entre Antropología, 
feminismo, «colonialismo», «postcolonialismo» y ra-
cismo en la construcción del yo occidental. 

El feminismo fue un intento de convertir en suje-
tos de sí a los que se habían constituido como el 
otro, en sujetos en lugar de objetos (…) El género, 
como un sistema de diferencias, se entrecruza con 
otros sistemas de diferencias incluidas en el mun-
do capitalista moderno, en la raza y en la clase”.

 (Abu-lughod, 2012:133) 

Esta «crisis» de las múltiples diferencias vislum-
bró la necesidad de repensar y reflexionar la 
identidad. La reivindicación femenina contra las 
históricas prácticas de opresión, se ha sostenido 
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en el tiempo desde múltiples lugares y discursos, 
siendo un movimiento heterogéneo y dinámi-
co. Por un lado, que la antropología se haya vis-
to cuestionada por el feminismo en la medida en 
que la reflexión de la producción de subjetivida-
des, que caminan hacia visibilización de personas 
subalternizadas, con reivindicaciones de identi-
dad dispares y en conflicto por su reconocimien-
to económico y político, ha hecho necesario que 
se dialogue con las antropologías disidentes, que 
pretenden producir un conocimiento situado e in-
terseccional, que decolonice las ciencias sociales, 
y cree espacios para las etnografías feministas, 
militantes, etc. que se adapten al momento actual 
y pongan en el centro los análisis. 

El encuentro de dos tradiciones intelectuales 
como son la antropología y el feminismo, no 
ha sido una conversación fácil y fluida, pero sí 
una interlocución nutritiva que ha tenido dis-
tintos alcances. La perspectiva situada se ha 
convertido en el lugar para referenciar la rela-
ción entre antropología y feminismo. 

(Ojeda, 2019:11)

Por otro lado, la crítica se traslada a la musicología 
tradicional, que no estuvo al tanto de las publicacio-
nes feministas (Lorenzo Arribas, 2004), o no le inte-
resó como el tradicional sesgo androcéntrico nos ha 
desvelado. La disciplina, al igual que la antropología 
de la música o etnomusicología, se vio y se ve ahora, 
cuestionada en la medida en que invisibiliza la obra 
femenina, la esencializa o la inserta en la catego-
ría de la diferencia. Autoras como Campos Fonseca 
y Lorenzo Arribas (2011) nos acercan a mujeres que 
se interesaron por el estudio de la música, incluso 
desde antes de la concepción aldleriana de la músi-
ca comparada que mencionamos al principio de este 
capítulo. Collen R. Baade (2011), que documenta 
más de un centenar de nombres de monocatas mú-
sicas, en su obra “Monjas músicas y música de mon-
jas en los conventos franciscanos de Toledo, siglos 
xvi xviii”. Isabel Porto Nogueira (2018), que trabaja 
música, género y creación sonora en Brasil, “Muje-
res en la música experimental y colectivos feminis-
tas en estudios sonoros en Brasil”, Francisca Ferreira 
Michelon y Frantieska Huszar Schneid, centradas en 
memorias colectivas a través del acervo cultural per-
sonal, en este caso fotografías de boda (1920-1960) 
y su preservación, museología, moda y memoria a 
partir del análisis y uso de fotografías en blanco y 
negro, en “Noivas de prata, memoria de familia em 
fotos de casamento”. Rosa Iniesta Masmano (2011), 
que investiga acerca del papel que ocupa la directo-

39. Entrevista a Fernanda Carrillo, disponible en: Rompeviento TV. 23/4/14 

ra de orquesta en la actualidad y sus formas de lide-
razgo; “Directoras de orquesta: práctica y desarro-
llo del Liderazgo”. O la mencionada Susan Mcclary 
(1993), que integra desde los noventa la perspecti-
va musical feminista, “Reshaping a Discipline: Mu-
sicology and Feminism in the 1990s”, y además cri-
tica los paradigmas tradicionales que separaron la 
música de los significados, del cuerpo o de lo social 
cuando el interés principal se volcó en la “comercia-
lización”. A las que podemos añadir otras, relacio-
nadas con el mundo de la antropología, la música y 
el feminismo: Judith Becker (1968), que estudió las 
músicas del sur de Asia, “Percussive patterns in the 
music of mainland southeast Asia”, Martha Ellen Da-
vis, que se focalizó en la religión y la música de la 
diáspora africana; Alessandra Ciucci, que investiga 
sobre la relación entre la sociedad marroquí y el gé-
nero femenino shikhat; Maureen Mahon, que ana-
liza la cultura afro americana y la construcción del 
género en la música; Catalina García, que se intere-
sa en la música latinoamericana y el jazz; Yael Bitrán 
Goren, que centra su estudio en el género, la historia 
social de la música y la identidad; Isabel Aretz, que 
recorrió Argentina para registrar los sonidos tradi-
cionales de su país; Rita Segato, que estudió antro-
pología de la música junto a Blacking, y formó parte 
de la investigación del archivo de música latinoame-
ricana hasta 1980. Centra su análisis en cuestiones 
de feminismo, racismo y colonialidad. O Mariana 
Fernanda Carrillo (2017), una de las autoras que más 
relación tiene con la temática que abordo en esta in-
vestigación, pues ella atraviesa un proceso de inves-
tigación que teje identidades, música, feminismos y 
antropología, y participa junto a cinco mujeres afro-
colombianas, que cantan sobre la vida y la muerte 
de sus pueblos por medio de músicas tradicionales y 
cantos fúnebres del Pacífico y del Caribe. “Trazando 
un viaje musical, las cantadoras nos muestran cómo 
responder a la violencia con vida y creación” (Carri-
llo, 2017). Este trabajo contesta a la pregunta an-
terior de Pelinski (en Ribero, 2015): ¿debe la antro-
póloga devolver a las comunidades las grabaciones 
originales y enriquecer de esa manera su patrimo-
nio musical a través de grabaciones audiovisuales, o 
promover el activismo social para sacar el estudio de 
la música, añado, desde la perspectiva feminista, del 
aislamiento académico que la confina? Esta investi-
gación finaliza con un documental musical “Canta-
doras: memorias de vida y muerte en Colombia”, de 
corte etnográfico, que resalta el papel de las mujeres 
en la resistencia cultural de los pueblos afro descen-
dientes y en la construcción cotidiana de una memo-
ria no patriarca (Carrillo, 201439).
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Podemos dar cuenta de cómo la crítica feminista 
de la música, brinda otra oportunidad para abor-
dar nuevos paradigmas, ideas y dudas para fenó-
menos antiguos, asiente Abu-Lughod “Es algo de-
masiado atractivo para quien quiera saber más de 
ella” (McClary,1993:10), pero no puede responder 
a todas las preguntas que hacia ella se deriven, 
puesto que dentro de este amplio movimiento no 
existe una única voz, sino múltiples gritos posi-
cionados desde entendimientos diferentes. 

Puede hacerse una etnografía feminista, escrita 
por mujeres para mujeres (incluso si las mujeres 
en el centro fueran en su mayoría mujeres de 
otras culturas y las mujeres para las que estaba 
escrita eran mujeres occidentales que querían 
entender qué significa género, cómo funciona 
y cómo se produce las situaciones de las muje-
res, que sigue siendo la estructura desigual del 
mundo y la estructura de la antropología). Al 
trabajar con el supuesto de la diferencia, de un 
yo que participa en múltiples identificaciones y 
otro que también es parcialmente el yo. 

(Abu-lughod, 2019:41)

Podríamos estar moviéndonos en lo que la auto-
ra llama «el más allá del punto muerto del fijo/ yo 
/», “el otro yo de la división sujeto /objeto que per-
turba a los etnógrafos” (Ibid.). Las antropólogas 
estamos entre culturas, atravesadas por diversas 
formas de vivir, modos de actuar, pensar y sentir, 
no tanto en el sentido exacto del término «Hal-
fie», que define Abu Lughod (2012:43), como “el 
cuartel nativo, donde los antropólogos/as indíge-
nas que hacen trabajo de campo entre culturas, 
aúnan lo occidental de su crianza y lo nativo de 
su cultura o alguna parte de la identidad de su 
padre/madre”, pero sí a través de nuestras identi-
dades, poseemos máscaras que también son múl-
tiples y diversas y rompen las fronteras del yo y 
del otro/a cuando trabajamos, por ejemplo, des-
de otras etnografías como la feminista, la mili-
tante y la activista, donde nuestro «juego de más-
caras» y nuestras relaciones están referenciadas 
por el trabajo transcultural femenino, que preten-
de desentrañar lo que significa ser mujer, madre, 
activista y/o artista en este caso, en otras situa-
ciones cotidianas. Para la autora, realizar la labor 
de imaginar a la trabajadora de campo, que asu-
me ser mujer, “está atenta al género en su propio 
tratamiento, en sus acciones y en las interaccio-
nes con las personas de la comunidad junto a la 
que investiga, ella también está entendiendo su 
situación a través de un proceso de las similitu-

40. Ibid.

des y las diferencias” (Ibid.:41). Se inclina políti-
camente por entender la posición de la otra (s), 
ya que ella (s) confiesa una similitud y tareas li-
mitadas. Es en esta línea que Carrillo (201440), re-
flexiona cuando le preguntan acerca de su trabajo 
con mujeres afrocolombianas del Pacífico y el Ca-
ribe, argumentando cómo estudiando desde una 
etnografía hecha por mujeres y para mujeres, no 
podemos hablar de objetos de estudio, porque 
ellas trabajan junto a nosotras, tienen nombres y 
apellidos, las conocemos mientras ellas nos cono-
cen a nosotras, ellas nos ven a nosotras mirán-
donos. Por supuesto con la colaboración de hom-
bres, pero partiendo de la reconstrucción desde 
las mujeres, una mirada desde donde podemos 
entender (nos) desde dónde me están narrando y 
cómo me voy transformando desde mí misma. No 
es desde nosotras y nosotros, yendo a una comu-
nidad, observando y contando, sino desde todas 
las personas que participan junto a esta narrativa. 

Conclusión

Para concluir este apartado, quisiera añadir que rea-
lizar esta investigación, justamente me supone atra-
vesar entre otros aspectos, un paradigma teórico 
complejo, que necesita responder a las articulacio-
nes que van tejiendo esta red de imaginarios colec-
tivos, juegos de máscaras, brechas identitarias, es-
cenarios, etc. (…) para poder llegar a entender o por 
lo menos intentarlo, la manera en que se enlazan 
las experiencias artísticas de los mundos saharauis. 
Necesitamos reconocer que las identidades musica-
les son la consecuencia de la sumatoria; movimien-
to, intercambio y (re) construcción, que están en 
constante negociación de los componentes de au-
to-identificación con otros grupos, en el tiempo y el 
espacio. Del mismo modo que la música, la identi-
dad y la antropología feminista, han puesto el foco 
en los estudios de las mujeres en otros lugares, sien-
do para mí las herramientas teóricas para comen-
zar; a medida que voy analizando los momentos vi-
vidos y mis transformaciones identitarias, puede 
que al igual que mis objetivos, que se han modifi-
cado a lo largo de este proceso de campo aprendido 
y desaprendido constantemente, el marco teórico lo 
haga, y conforme empiece a analizar la red de arti-
culaciones entrelazadas a través del proceso, la au-
torreflexión y la metodología realizadas, los concep-
tos y paradigmas también muten sobre otras o con 
ellas. Por tanto, este apartado queda abierto a posi-
bles y futuros cambios si los hubiese. 
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Filatelia 4: Artistas saharauis.  Sellos Edifil 275/78 Fuente: Correos.
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Capítulo II

Metodologías, reflexividades,  
trabajo de campo (s). 

La mujer saharaui en la música representa la historia (...). Como mejor puedo escuchar Haul  
es en un entorno haciendo el té, mi abuela diciéndome qué está diciendo la canción. 

 Ese entorno lo vivo con las mujeres de mi familia.

Entrevista con Hamma41

41. Tabla 7: MC 1. EM. Entrevista 1. 

Imagen 12: Ser lo que quieras ser. Panel Esperanza futura. Fuente: Exposición Daqqat Sáhara.
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II.1. El planteamiento 
epistemológico  
de la colaboración

El término autocrítica “refiere un juicio crítico so-
bre obras o comportamientos propios” (RAE), así 
como el concepto de la metodología, “nos infor-
ma sobre un conjunto de métodos que se siguen 
en una investigación científica” (Ibid.). Sin embar-
go, la reflexividad se argumenta como la cualidad 
de reflexivo, o introspección. Siendo esta última 
“una mirada interior que se dirige a los propios 
actos o estados de ánimo”. Considerando muy re-
levante la reflexividad en este proceso de inves-
tigación, para mí este quehacer requiere pararse 
constantemente y auto-evaluarse; auto-recon-
siderar cómo lo he hecho, cómo lo estoy hacien-
do, cómo lo voy a hacer. Quizás en este aspecto, 
he tenido que detenerme en demasiadas ocasio-
nes por la complejidad de la temática del estudio 
aquí presente, y la cantidad de vueltas y vueltas 
que de por sí he dado en cada paso. El proceso de 
reflexión se ha ido preguntando constantemente 
para qué y para quién, qué aporta la escucha ac-
tiva de los paisajes sonoros como punto de parti-
da para construir los desafíos que se presentan. 
Dos estrategias metodológicas derivan de esta 
consideración: la «Investigación Acción Partici-
pativa» (IAP) para co-pensar los problemas de la 
comunidad, y la «Investigación como Acompaña-
miento» (Torres y Del Valle, 2014:127), orientada 
esta última a escuchar, interpretar, proponer des-
de el acompañamiento en la toma de decisiones 
y en la ejecución de las prácticas a realizar. Du-
rante esta etapa de mi vida junto a los colectivos, 
“nuestras experiencias como antropólogas, han 
sido un continuo aprendizaje y des-aprendiza-
je”, comentaba mi colega S. Cota, evaluando (nos) 
acerca de nuestros análisis, dudas y diversidad de 
opiniones con respecto a cómo se debe o no rea-
lizar una etnografía de estas características. «Mú-
sica», «Identidad>< y «Mujer», como mencioné en 
el apartado anterior, dialogan y difieren a lo lar-
go de este camino, que también tiene en cuen-
ta otras formas de hacer, otras metodologías que 
beben de la investigación-acción en su vertiente 
más comunitaria.  De este tipo de metodologías 
que habitan este trabajo, debo destacar la cons-
ciencia y aceptación desde nuestra posición, la 
mía y la de todas las personas que han participa-
do y colaboran en este sentido. Desde mi perspec-
tiva situada, aceptando mi posición como mujer 
en cualquiera de las realidades donde me he si-
tuado, me sitúo y me seguiré situando, desde mis 

límites económicos, personales y /o multilocali-
zados; he experimentado un cambio significati-
vo en lo que respecta a mis identidades y mis for-
mas de hacer. Desde los momentos de inflexión 
personal antes, durante y después de comenzar 
esta andanza, he verificado en primera persona 
que el conocimiento situado me ha servido a me-
nudo, para justificar una forma de conocimien-
to diferente a aquellas que como argumentaba 
Haraway, servían para “edificar universales des-
de la objetividad científica” [Haraway (1995), en 
Piazziani, (2014:12)]. Cuando la autora presentó 
la epistemología de los conocimientos situados y 
parciales, se evidenció la necesidad de una ma-
yor existencia de mujeres en los espacios de pro-
ducción del conocimiento. Esta sostuvo, que las 
personas, incluidas las científicas, sólo podemos 
llegar a un conocimiento parcial de la realidad, y 
que la forma que este asuma, dependerá de nues-
tras experiencias previas, «posición económica», 
social, etc. Por tanto, es necesario analizar de 
qué manera nuestras experiencias antes, duran-
te y después, influyen en lo que investigamos. La 
autora se refiere a conocimientos situados y co-
nectados parcialmente, pues “no basta con locali-
zar el conocimiento o con ser crítica; necesitamos 
un circuito universal de conexiones, basado en la 
habilidad parcial de traducir” (Ariza-Pomareta, 
2017:62). No se trataría de mirar desde un lugar 
concreto para describir un universal, sino de mi-
rar desde una posición específica en un momento 
determinado, y obtener un conocimiento parcial, 
que busca con otras miradas desde aquí y ahora, 
que nos libera de estar atrapadas en ciertos de-
terminismos culturales, paradigmas e identida-
des. Todo ello me ha llevado a actuar, hacer, y re-
flexionar desde una perspectiva distinta a la que 
se me ha pretendido marcar desde mi identidad 
cultural, pudiendo transformarse esta, y cambiar 
o no, en base a mis experiencias. 

Tanto las tres categorías que configuraron el abor-
daje teórico de esta investigación, así como los 
objetivos y herramientas metodológicas, han ido 
cambiando conforme lo ha ido haciendo el pro-
ceso etnográfico, así como he ido cambiando yo 
misma desde mi persona, mis relaciones sociales 
y prácticas de resistencia. Como mujer, antropó-
loga, etnógrafa y feminista entre otras múltiples 
identidades, he tenido muchas contradicciones 
y autocríticas que no me permitían hablar desde 
mí, sino desde el grupo en todos los momentos, 
tarea que desde aquí intento construirme para mí 
misma. También he atravesado reflexiones reite-
radas sobre el carácter activista y comprometido 
de esta investigación, sobre la validez académi-
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ca de mis reuniones, conversatorios informales, y 
participación. Sobre el equilibrio entre lo que la 
academia me limita (refiriéndome a los tiempos, 
las tareas y requisitos de participación en activi-
dades anuales, congresos, seminarios, etc. Que 
considero no han tenido en muchas ocasiones en 
cuenta, la realidad de cada estudiante, y me refie-
ro en mi situación concreta, pero podría ser des-
de otras muy diversas, a la realidad económica y 
el sacrificio que conlleva realizar una tesis docto-
ral sin una beca, y con trabajos-mudanzas ines-
tables). Y la comunidad me solicita. ¿Qué quiero 
decir con esto último? Con miles de archivos que 
analizar, ordenar y reestructurar, devolver, elimi-
nar, etc. Al finalizar esta tesis, por una parte, se ha 
conseguido uno de los objetivos más importantes, 
que se propuso desde un primer momento, preci-
samente que todo sirviese más allá de la acade-
mia; no porque no me ubique dentro de esta, sino 
porque estando en ella como oportunidad de rea-
lizar esta investigación; a la misma vez conside-
ro que también debe adaptarse a cada realidad, 
transformarse, abrirse y aprender otros modos 
de indagar, a otra maneras que, presentan un in-
calculable esfuerzo para salir adelante, generan-
do efectos muy positivos y enriquecedores: Como 
por ejemplo, que la misma comunidad sea la que 
haga, proponga o dirija un uso del proyecto para 
presentes y futuras iniciativas. Esto es lo que ha 
pasado y está pasando desde el I Encuentro Inter-
nacional Sahara Soundscapes, que nació de este 
«quehacer» colectivo durante el año 2018/2019, y 
no ha parado de suceder, tanto que se escapa a mi 
disponibilidad y tiempo, poniéndome en un lu-
gar embarazoso a veces, adquiriendo un papel de 
mediadora entre la comunidad y la política, entre 
el activismo y su problemática (s), fenómenos di-
versos que aún tengo que resolver desde mis ha-
bilidades personales y herramientas adquiridas. 

II.1.1 Digresión auto-crítica 
reconstruida

Aceptando mi dispersión en muchas ocasiones, 
sobre todo en cuanto a la experiencia vivida en 
el/(los) campo (s), esto me ha guiado a (re) cons-
truir datos etnográficos de una manera diferen-
te. Dependiendo del contexto y la situación que 
me encontraba, las entrevistas se transformaban 
en conversatorios informales, las grabaciones de 
vídeo y audio, en videoclips de creación artísti-
ca colectiva, las reuniones no registradas y regis-
tradas por protocolo, en experiencias de «escu-
cha Consciente» (Oliveros,2005). Y las actividades 

de participación comunitaria en enriquecimiento 
recíproco y escucha aprendida. Todo ello ha sido 
realizado desde mi motivación, emoción y resis-
tencias, superando muchos obstáculos persona-
les y económicos, y creyendo en este trabajo más 
allá del establecimiento de un sólo papel como 
investigadora en la academia, creando una etno-
grafía que aunque haya desdibujado límites, se 
ha configurado, considero, bajo los patrones ge-
nerales que establece la disciplina antropológica. 
Por tanto, este paradigma metodológico ha cen-
trado su mirada etnográfica en la comprensión 
del universo sonoro saharaui, en los discursos y 
las prácticas artísticas desde el tebal, tambor re-
servado al mundo de lo femenino; pero no ha po-
dido blindarse a esta idea de la que se despren-
den los objetivos que ya mencioné. Todo ello se 
ha constituido en torno a una etnografía interdis-
ciplinar, que ha sido sustento primordial de las 
interpretaciones que ha generado. Una investiga-
ción-acción que: 

Hace hincapié en una rigurosa búsqueda de 
conocimientos, que es un proceso abierto de 
vida y de trabajo, una vivencia, una progresiva 
evolución hacia una transformación total y es-
tructural de la sociedad y de la cultura con ob-
jetivos sucesivos y parcialmente coincidentes. 

(Rahman y Borda, 1989:213)

Y que se ha alimentado de diversos modos de ac-
ción: 

• De la etnografía cualitativa, basada en la au-
to-reflexión y la reflexividad de manera obse-
siva en ocasiones. 

• Una etnografía que ha puesto en el centro a las 
mujeres, a través de la perspectiva situada y la 
interseccionalidad, y que sigue abierta a otras 
propuestas y abordajes, puesto que no ha cesa-
do de bailar en los distintos escenarios, y tam-
bién fuera de ellos. 

• Una etnografía dialógica, que ha pretendido 
debatir constantemente con las personas inde-
pendientemente de su profesión, identidad o 
ideología, interés o participación como colecti-
vo, para ofrecer un espectáculo final inacaba-
do, que interpreta desde la forma más acertada 
y sincera posible. 

• Una etnografía activista y colaborativa, influen-
ciada por mi experiencia personal y compromi-
so político con la comunidad saharaui, y atra-
vesada por la ecología de saberes entendida 
“como un encuentro entre experiencias de co-
lectivos subalternos, especialmente del Sur Glo-
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bal” [Arriscado (2004), en Santos y Meneses, 
(2014:241)], así como por la investigación fe-
minista, que “inevitablemente empuja hacia la 
colaboración, valida la escritura dialógica, y es-
tablece un compromiso político con la comuni-
dad junto a la que investiga” (Lamas, 2018:14).

Con respecto a esta última, me parece importan-
te mencionar el momento en el que la autora re-
ferencia la propuesta de Lamphere [(2016), en 
(Ibid.:53)], para quien la reciente etnografía acti-
vista se caracteriza por ser participativa y colabora-
tiva dentro de los movimientos sociales, por ofrecer 
la investigación al público, y por incluir la propues-
ta feminista interseccional y situada. ¿Por qué?

1. En primer lugar, porque la “participación den-
tro del movimiento social” (Lamas (2018:15) 
como activistas, supone trabajar en un mo-
vimiento social como hecho facilitador para 
avanzar los objetivos de este, además de po-
der tener acceso a la información y saber acer-
ca de las luchas cotidianas. 

Para esta investigación, este aspecto ha sido com-
plejo, ya que los mismos movimientos sociales 
parecen sostener contradicciones internas y ex-
ternas entre sí. Desde mi posición, participando 
junto a dichos movimientos, no he querido aban-
donarme completamente a la totalidad de sus ob-
jetivos, puesto que en muchas ocasiones, a mi pa-
recer, enturbiaban los de la misma comunidad 
saharaui y otros grupos, con los que he ido tra-
bajando desde el inicio. ¿A quién me refiero? A 
los y las jóvenes saharauis en la diáspora y en el 
exilio, a los y las jóvenes españolas que partici-
pan junto a estas, “a artistas, artesanos/as y gru-
pos culturales” (De Carvalho y Flórez, 2014:135), 
que visibilizan y recuperan el arte a través de la 
creación de saberes para reivindicar sus resisten-
cias. Este equilibrio no ha sido fácil, ya que desde 
el principio pequé de brindar excesiva confianza 
a/en las asociaciones que trabajan «para el pue-
blo saharaui42», en algunos gobiernos regiona-
les y autonómicos del estado español, así como 
en otros agentes públicos y /o privados, que a mi 
juicio y desde mis vivencias trabajando en ocasio-
nes con estos, parecen tener una doble moral: por 
una parte ofrecen ayuda y trabajan para la pobla-
ción saharaui con la contraparte en los Campa-
mentos de refugiados/as. Por otra parte, atisban 
amparar sus prácticas en perspectivas aún pa-
ternalistas, saberes colonizados y sin posiciona-
mientos claros y/o útiles para generar herramien-

42. Y señalo esto, porque no dudo que lo hagan, pero sí dudo de los intereses económicos y paternalistas que se 
esconden tras estos supuestos. 

tas de transformación, visibilización y solución de 
la causa saharaui. Por tanto, y sin pretensiones de 
realizar universales ni de generalizar, parecen es-
tar «acomodadas» como receptoras de una ayuda 
anual, que les permite seguir trabajando año tras 
año en parecidas direcciones y objetivos. Con res-
pecto a la información obtenida de sus luchas co-
tidianas, en este caso con la comunidad saharaui, 
esta ha venido dada desde mi preocupación real 
por no olvidar el contacto con estas personas (que 
ha sido recíproco), no dejar de lado sus opiniones 
en todo momento, así como entregarle las mías, y 
debatir y escuchar las propuestas que hemos ido 
compartiendo. 

2. En segundo lugar, porque la «estrategia de 
colaboración» conlleva a que la antropóloga 
no determine las preguntas de la investiga-
ción, sino que al trabajar con los movimien-
tos sociales se formulen estas desde sus ne-
cesidades. Esta cuestión, podrá señalar cierta 
problemática en relación a las interpretacio-
nes que se realizan de los datos y al análisis 
de las resoluciones. 

De acuerdo con Lamas (2018), y aunque en este 
caso yo tenía mis preguntas, curiosidades y du-
das antes de trabajar con la comunidad saharaui, 
estas se han re- direccionado y orientado o rees-
tructurado desde sus necesidades, pero también 
desde las mías, de las nuestras como grupo. El 
problema de la interpretación de los datos, la vali-
dez de los mismos, el análisis de las estrategias de 
cada momento y lugar, ha estado para mí presen-
te en cada decisión o movimiento que pretendía 
llevar a cabo, cuestionando constantemente mi 
papel dentro de esta militancia, de esta investi-
gación. Estas tensiones han hecho que como dije 
anteriormente, los objetivos iniciales se hayan 
transformado y/o modificado conforme la etno-
grafía se ha movido por los distintos contextos de 
actuación. Es decir, en líneas generales, el intento 
de realizar entrevistas estructuradas o semi-es-
tructuradas, cuestionarios, observación partici-
pante o grabaciones formales como se estable-
ce, o ha venido estableciendo; no ha podido darse 
bajo esta forma de entender el mundo sonoro sa-
haraui. Las situaciones cómodas y fluidas, se han 
dado bajo el paraguas de la etnografía compro-
metida, activista y colaborativa, desarrollando así 
estrategias tanto offline como online: reuniones 
informales, llamadas telefónicas, conversatorios, 
video-llamadas (whatsapp, facebook, instagram, 
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etc.), audios, vídeos y fotografías colectivas, orga-
nización y coordinación de encuentros de sabe-
res, estos últimos en la línea De Carvalho y Fló-
rez (2014:133). 

Partía de distinguir mi subjetividad previa, 
marcada por una intención concreta de acción, 
de la creación de una lógica de investigación 
que permitiera una interpretación intersubjeti-
va y reflexiva y metódica de lo observado limi-
tando en la medida de lo posible sesgos deriva-
dos de la intención de intervención. 

(Méndez, 2018:69)

3. Por último, porque referencia, “las maneras 
de hacer accesible su investigación al público, 
incluyendo la escritura en editoriales, la pre-
sentación en ámbitos comunitarios, la reali-
zación de reportes, etc.” [Lamphere (2016), en 
Lamas (2018:53)].

Hacer accesible la investigación al público, es el 
único objetivo que no ha sido transformado en 
este proceso, puesto que ha estado en concor-
dancia con los supuestos iniciales. La creación de 
perfiles en redes sociales para la difusión «arti-
vista» de la lucha saharaui ha creado un punto 
de inflexión en esta investigación, que junto a la 
presentación de esta en ámbitos comunitarios, se 
han convertido en las estrategias más represen-
tativas e importantes para la comunidad saharaui 
en sus objetivos y luchas diarias. La organización 
del «I Encuentro Internacional Sahara Soundsca-
pes: Intersaberes desde el Sur», supuso un punto 
de inflexión rodeado de experiencias de trabajo 
muy positivas, que ha derivado en fuertes rela-
ciones de confianza, y dado lugar a la creación 
de prácticas colectivas-artísticas e iniciativas de-
rivadas diversas «Sahara Soundscapes Sessions». 
Sobre todo ha cuestionado: ¿qué se está hacien-
do?, ¿qué se ha hecho?, ¿qué se va a hacer?, ¿en 
qué línea hay que seguir sumando voces para vi-
sibilizar, preservar y difundir la cultura saharaui? 
Aquí es cuando me percato que lo que suponía 
para mí una estrategia metodológica que pensé 
podría funcionar para construir mi tesis, no pre-
meditada ni ensayada, sino basada en creer fir-
memente en esa idea, tirar de la cuerda, y alinear 
todas las piezas del puzzle; se ha interiorizado, 
captado, entendido y asumido desde la comuni-
dad para el establecimiento de su continuidad en 
el tiempo. La pregunta central ha sido la Partici-
pación: Sahara Soundscapes ha transformado las 
subjetividades de la comunidad saharaui desde 
las mujeres, sus propuestas, funciones y usos, in-
corporando un equilibrio entre comunidad y po-
der. “La transformación clave ha sido la colabora-

ción, nutrida de teorías que además de incorporar 
una perspectiva de género y de interseccionali-
dad, toman como punto central la relación entre 
poder y la agencia” (Lamas, 2018:16). Hale aporta 
una propuesta interesante a la hora de realizar la 
etnografía colaborativa y activista, cuando seña-
la que “el primer paso es alinearse con un grupo 
organizado que lucha y establece relaciones de 
colaboración de producción de conocimiento con 
integrantes de ese grupo” Hale, (2008:20). Des-
de aquí creo haber intentado construir relaciones 
horizontales donde he aprendido y desaprendido, 
también enseñado y de-construido ideologías co-
lonizadas, insertas en mí desde el pasado. Esto es 
lo que desde un primer momento he motivado en 
esta investigación, aunque a veces no ha sido tan 
idílico o tan recíproco como imaginé en algunos 
momentos previos. He experimentado el estable-
cimiento de tales relaciones horizontales, hasta 
tal punto, que quizás haya desbordado o en oca-
siones desestructurado, mi propio pensamiento, 
así como los objetivos que se planteaban en cada 
momento. Considero que he usado la empatía, la 
escucha y la auto-exigencia a unos niveles de-
masiado estrictos, tanto que he sentido momen-
tos de desesperación por no poder atender las de-
mandas que los grupos me trasladaban, teniendo 
que aprender nuevas formas de articular mi posi-
cionamiento y relaciones sociales con respecto al 
tema abordado. 

Desde esta investigación, se analiza la relación 
entre el proceso etnográfico y las subjetividades 
intervinientes, los modos de estar en el campo (s), 
así como las variadas formas de colaboración. Con 
el foco puesto en la comunidad saharaui, a través 
de un proceso etnográfico comprometido, multi-
situado, «in situ» y digital, se abordan tres etapas 
de construcción de la identidad musical saharaui: 
la primera en la época precolonial, la segunda en 
el exilio, y la tercera en la diáspora, “atravesada 
por los procesos de movilidad y el impacto de las 
nuevas tecnologías donde emergen nuevas sub-
jetividades” (Niebla & Sánchez, 2018:1). En este 
sentido, aparece en escena la cuestión del tiem-
po, un aspecto valorado por la antropología, en la 
que lo sincrónico se configura como específico del 
método etnográfico, pero no exclusivo desde mi 
parecer.  De acuerdo con Ranocchiari “Es impres-
cindible lograr conjugar lo sincrónico con lo dia-
crónico para poder entender las raíces de los pro-
cesos en el acto presente” (Ranocchiari 2013:38). 
Y esto se ha mantenido en este trabajo, ya que 
para mi perspectiva y la de la propia comunidad, 
hay que volverse al pasado para entender el mo-
mento artístico del ahora y poder atisbar de algu-
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na manera el futuro de nuestras acciones, así “el 
pasado se transforma en un activador del presen-
te” Martín-Barbero (2015:7).  Espero haberlo así 
mostrado en el los capítulos III, IV y V de este do-
cumento. Dentro de todo el proceso, es imprescin-
dible abarcar y tener en consideración constante 
el concepto del estudio de la «Performance», que 
integraron antropólogos como Richard Bauman o 
Roger Abrahams entre otros (y digo otros porque 
sigo sin encontrarlas a ellas), como la manera, la 
forma, la herramienta donde las identidades, las 
«máscaras43» se comunican. He podido por tanto 
usar como herramienta metodológica la perfor-
mance, para analizar las relaciones sociales, polí-
ticas, históricas y artísticas de esta realidad, don-
de “el valor de la expresión sociocultural que se 
analiza; festividades religiosas, manifestaciones, 
etc., en función de la historia del sistema social 
que la engloba, sus relaciones con el contexto y 
las características de los participantes de la actua-
ción”(Guzmán, 2009:195). Bauman (1996), consi-
deró como herramienta metodológica la idea de 
actuación/performance como una representa-
ción artísticamente pautada. Cuestionó el enfo-
que esencialista del hecho folclórico, visto como 
un repertorio de comportamientos que en sí mis-
mos ostentaran esa cualidad (por ejemplo cuen-
tos, leyendas, mitos). “La actuación/performan-
ce estudiará la relación entre lo representado, el/ 
la intérprete y su audiencia, en relación con las 
tradicionalizaciones44 que sustentan su conexión 
con el folclore” (Martín-Barbero, 2005:12). En 
este sentido, la audiencia tampoco se relaciona 
como un fragmento pasivo, sino que se investiga 
como creadora de nuevas emociones sobre aque-
lla música que consume; y esto se relaciona con la 
idea que señalé en el apartado anterior, cuando 
Finnegan (2003), aporta que la participación de 
la audiencia es muy relevante a la hora de ana-
lizar cualquier hecho musical. Este da relevancia 
a lo musical como proceso de co-producción co-
lectiva en el que las personas que oyen son par-
te, ya que sienten la música y la integran en sus 
vidas desde sus emociones diversas. Así “consu-
midores/as, artistas y audiencias, constituyen co-
munidades de interpretación entre las cuales cir-
culan saberes o conocimientos que crean efectos 
de identidad compartida” (Ibid.:13). Aquí debo 
señalar, que he tratado de realizar una narrati-

43.  Juego de máscaras al que hago referencia en el apartado anterior. 

44. Tradicionalizaciones que se apropian de saberes que se creían perdidos o que resignifican formas culturales al 
nuevo contexto y las reelaboran. Los modos en que se activan viejas prácticas que se daban por extinguidas y la 
lucha por el reconocimiento, ilustran la génesis constitutiva de discursos que resignifican el pasado. El pasado se 
transforma en un activador del presente. 

va escrita en todos los capítulos de este documen-
to, pero a la vez añadir elementos visuales, en-
laces digitales a creaciones artísticas colectivas y 
compartidas, experiencias informales, transcrip-
ciones literales de algunas entrevistas y/o conver-
satorios, donde se perciban las distintas perspec-
tivas performativas que completan e inundan el 
carácter de esta etnografía, que supone una in-
terpretación desde mi propia reconstrucción, in-
tercalada en base a la de las personas que han 
participado en ella, exponiendo así los concep-
tos que he convertido desde mi experiencia en ca-
tegorías o definiciones de análisis antropológico, 
pero también desde las concepciones de las de-
más experiencias. 

Pretendo mostrar que se puede caminar por 
la tensión que supone hacer etnografía y a la 
vez intervenir en procesos dialógicos desde un 
posicionamiento ideológico sin que esto tenga 
que implicar estudios poco rigurosos. También 
que la intersubjetividad etnográfica diluya la 
supuesta polarización entre conocer y actuar: 
ambas se desarrollan en paralelo y están en-
trelazadas. 

(Méndez, 2019: 68)

Lo que intento en todos los capítulos, pero espe-
cialmente en este, donde añado estos elementos 
mencionados, para intentar suplir algunos de los 
obstáculos con los que me he encontrado en cuan-
to a la práctica metodológica formal propiamente 
dicha. Con respecto a las entrevistas realizadas, 
que más bien han sido conversaciones informales, 
conversatorios o experiencias diversas comunica-
tivas. Esto tiene varias explicaciones que chocan o 
cuestionan los métodos «clásicos» de la antropo-
logía social para esta investigación, y que más 
adelante señalaré con detalle; así como he logra-
do desde la diáspora crear relaciones de confianza 
mutua con las mujeres saharauis y hablar de te-
mas para ellas y la sociedad saharaui y española 
«taboo», no he podido realizar entrevistas forma-
les ni estructuradas porque coartaban la discursi-
va espontánea que sin embargo surgía al no in-
tentar realizarlas. Es decir, y aquí de nuevo tengo 
que tomar las palabras de Bauman [(1992) en 
Guzman, (2009: 195)], cuando hace referencia al 
hecho de que el análisis de la performance abarca 
desde narrativas poco marcadas “como la anédoc-
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ta que emerge espontáneamente en una conver-
sación, hasta otras con más planificación” como el 
ritual de una boda saharaui en nuestro caso con-
creto. La anécdota que él señala, se refiere a la 
«improvisación», que en mi situación particular ha 
sido esencial para mi vida y experiencia, así como 
creo lo es para el arte y sus manifestaciones, por-
que partiendo de unas premisas básicas de apren-
dizaje o no, el cuerpo interpreta en base a su sen-
timiento y emoción,desde dentro, desde su propio 
ser. Volviendo a la cuestión, y situándonos en los 
contextos diaspóricos, he podido grabar algunas 
conversaciones informales, y cuando lo he hecho, 
ha sido sobre todo cuando no conocía a estas per-
sonas, al principio digamos, de crear intercambios 
dialógicos con ellas. Es decir, me ha pasado al con-
trario de lo que se supone que me debía suceder, 
supuestamente en una investigación antropológi-
ca de corte «convencional», hasta que no se cons-
truyen relaciones de confianza con las personas 
con las que trabajas, en la mayoría de casos, la 
grabación genera desconfianza en un primer mo-
mento. En este caso, la grabación no generaba 
desconfianza en el primer acercamiento a cada 
persona, aunque sí coartaba algunas expresiones 
espontáneas-improvisatorias como señalo. Con-
forme la red de confianza se articulaba más cerca-
na, las grabaciones de audio resultaban más incó-
modas, aunque aceptables en la mayoría de los 
casos. Dentro de estas grabaciones, han sido las 
realizadas en formato vídeo las mejor vistas, sim-
plemente por el hecho de poder usarlas y hacer 
música y/o generar productos que la comunidad 
demandaba. Las realizadas en audio, como seña-
lo, se han dado más al principio de los encuentros, 
a través de la escucha activa de paisajes sonoros, o 
para grabar reuniones acerca de la organización 
de encuentros y actuaciones inter-saberes que se 
han realizado, y que posteriormente se devolvían 
como consecuencia de sus requerimientos, me-
diante actas de reunión en texto escrito. “La per-
formance es el habla natural, el lenguaje en uso, 
el terreno de lo particular e imperfecto, divergente 
según los hablantes y otros factores, las reitera-
ciones, distracciones de la memoria, etc.” (Guz-
mán, 2009:197). Considero que en un texto escrito 
estas cuestiones no se perciben, en vídeo sí, es por 
esto y por la aceptación de las distintas filmacio-
nes por parte de la comunidad, que he tenido que 
dar más prioridad a estas que al audio, sin excluir 
esta última, ya que ha sido un elemento principal 
para grabar entre todas paisajes sonoros de la 
vida cotidiana de la comunidad saharaui, y usarlos 

45.Saludo saharaui en hassaniya, por Isabel Casals.

como expresión artística, por ejemplo en la expo-
sición de fotografía «Daqqat Sahara». Otros luga-
res donde se ha insertado el proceso metodológi-
co, han ocupado los campamentos de Tinduf, 
donde ha sido más difícil aún, el establecimiento 
de entrevistas o conversaciones formales, pero 
más accesible la grabación de audio y vídeo. Pri-
meramente, cuando antes había explicado de ma-
nera informal el proyecto de visibilización, incluso 
después, y a lo largo del proceso de construcción 
de amistad y confianza que ha surgido, ellas y 
ellos eran las y los que pedían sobre todo fotogra-
fía, y vídeo, ya que han querido participar desde el 
primer momento (salvo un caso concreto que 
mencioné en el apartado anterior) y recibir diga-
mos de vuelta y cuando se ha podido, productos 
de visibilización, como pasaba en la diáspora (edi-
ción de vídeo, micro clips, videoclips, fotografía 
profesional para redes sociales, etc). Por tanto, so-
bre las entrevistas que he realizado, a pesar de 
que en un principio la intención fue ejecutarlas de 
forma estructurada y/o semi-abiertas en algunas 
ocasiones, han sido en su mayoría conversaciones 
informales abiertas y o conversatorios online/offli-
ne. Debido a cada situación y contexto particular, y 
por iniciativa propia, he llevado conmigo una es-
tructuración general y he iniciado el debate o los 
cuestionamientos en algunos casos concretos, 
pero al final no he querido intervenir o cortar la 
improvisación de los momentos, de manera que 
han surgido temáticas relevantes y paralelas so-
bre una cuestión común, la música. En este senti-
do, estas han pretendido tener una parte más es-
tructurada en cuanto a la temática más específica 
sobre música, identidad y mujer, pero siempre han 
estado condicionadas por las necesidades de cada 
situación, junto con interrupciones de las perso-
nas; los niños/as jugando alrededor de las jaimas 
o en los espacios exteriores, los y las visitantes que 
llegaban a los lugares en cualquier momento, gri-
tando su característico saludo: «Shtari fik, yak la-
vas, yak eljer, hamdullilah mashallah45», la super-
posición de frases y sonidos a la hora de establecer 
la comunicación bidireccional, etc. A pesar de ello, 
no lo percibo como un hecho negativo, todo lo 
contrario, ya que esta modalidad no estructurada 
y abierta, espontánea e incluso improvisada, me 
ha brindado con total seguridad creo, mucha más 
información y mucho más acceso a la confianza en 
mis relaciones con ellas y ellos, tanto que han sur-
gido narrativas audiovisuales, generadas desde la 
comunidad por iniciativa propia, de la misma ma-
nera en conjunto compartidas así como apoyadas 
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por mí. Con un trabajo muy estructurado, esto no 
hubiese sido posible. A pesar de ello, tuve muchos 
momentos, sobre todo en los campamentos de re-
fugiados/as de Tinduf, al principio (Trabajo de 
Campo I), donde me sentí cuestionada, observada, 
como si fuese a extraer arte, información y datos, 
volverme y lucrarme con estos, hechos que la co-
munidad ha experimentado anteriormente con 
otras personas y /o colectivos «parece ser». Es por 
ello, que viví muchos momentos de enfado en te-
rreno, sobre todo cuando previamente no enten-
día algunas cuestiones como, ¿por qué tenía que 
pagar para obtener información? «yo, que iba allí 
tras hacer todos los esfuerzos económicos del 
mundo para lanzar sus expresiones al universo», 
por tener la oportunidad de conseguir una charla 
alrededor del té, a pesar de que yo iba a visibilizar 
su cultura, que era lo que ellas y ellos me deman-
daban constantemente. Afortunadamente esta 
sensación se desdibujó después; entendiendo mis 
condicionamientos culturales desde mi llegada a la 
«Hamada Argelina», la costumbre (s) que históri-
camente las personas occidentales, paternalistas, 
habían creado en ellos/as a lo largo de sus relacio-
nes sociales desde el exilio y la ayuda humanitaria, 
y como no podría cambiar esas situaciones ni era 
mi intención, pero sí entender que el hecho de 
aportar económicamente cuando visitas una jaima 
para hablar sobre un tema que te interesa, se sien-
te a veces como un acto recíproco, y supone mucho 
para las familias, por las condiciones en las que al-
gunas viven, significando una forma lógica de 
agradecer su hospitalidad cuando habitas y com-
partes sus espacios y sus escasas provisiones. Por 
otra parte, supone conformar una vía de empode-
ramiento, de supervivencia, de reconocimiento la-
boral de su arte. Con el tiempo y entendiendo 
nuestras-sus experiencias colectivas, donde enti-
dades políticas, asociaciones y ONGs, etc. Iban allí, 
les grababan, les hacían fotos o incluso se lucra-
ban con este material, sin que ellos/as pudiesen re-
cibir un producto devuelto, un feedback, una valo-
ración-visibilización de su arte, una remuneración 
que les haga la vida un poco más llevadera, y sobre 
todo que permita mecanismos de valoración y for-
talecimiento social. Esto me ha quedado claro, y he 
intentado desde el primer momento explicar que 
esta idea no estaba subvencionada, aunque algu-
nas personas decían que lo parecía, y que ¿qué ga-
naba yo?46 ¿por qué lo hacía? He tenido que pasar, 
sobre todo al principio, muchos momentos justifi-

46. Experiencias durante la organización del I Encuentro Internacional Sahara Soundscapes: Intersaberes desde el Sur. 

47. El Programa Vacaciones en Paz consiste en la acogida de niños y niñas saharauis por parte de familias residentes 
en España, durante los meses de verano. 

cándome, y explicando que yo estaba comprome-
tida con la causa de hace años que tuve contacto 
con la comunidad, que su tradición musical me 
fascinaba, y que hacía esfuerzos abismales por 
intentar visibilizar lo que ellas y ellos me deman-
daban, que intentaba entender sus necesidades, y 
que yo no era una «blanca rica» que iba allí a lle-
nar sus casas de dinero. En este sentido y con to-
dos y cada uno de los eventos, reuniones, conver-
satorios que hemos tenido, los y las artistas han 
entendido todos los esfuerzos que de esta tesis se 
derivan (incluidos los suyos propios), y han queri-
do que participe junto con sus movimientos en la 
difusión de sus demandas. La iniciativa ha tenido 
tanta visibilidad y aceptación, que ha llegado a 
otras artistas que no conocía, y han demandado 
el contacto de «Sahara Soundscapes» para termi-
nar incluyéndome en foros participativos donde 
se comunican los y las artistas saharauis de los di-
versos lugares multisituados. Este hecho para mí 
ha sido y es un gran honor, sobre todo porque a 
pesar de los errores o inexperiencia que haya po-
dido tener a lo largo del proceso, «Sahara Sounds-
capes» tiene un posicionamiento reconocido den-
tro de la comunidad; se mueve y es dinámico, se 
difunde desde la comunidad, que continúa mar-
cando las pautas desde sus resistencias y necesi-
dades. Aunque todo esto tenga una parte que me 
resta energía para vivir mi día a día, ya que recibo 
cada vez más demandas sobre la organización de 
eventos, la organización edición de vídeos, la di-
fusión en redes sociales, la creación de talleres y 
conversatorios de aprendizaje común, etc. Volve-
mos a la cuestión del tiempo, y es que el tiempo 
en los campos, es relativo, no hay tiempo enten-
dido como aquí, es un campo de refugio, donde 
evidentemente las perspectivas laborales o edu-
cativas, ocio, etc. Son escasas, por tanto, los es-
fuerzos que desde la diáspora o desde nosotras, 
hacemos en nuestro día a día para sobrevivir, allí 
se hacen en otros tiempos y sentires. No obstante, 
y aunque «se buscan la vida» constantemente, 
tienen que asumir y pagar alimentos a precios 
mucho más caros que aquí, por tanto, tienen que 
establecer estrategias para conseguir dinero de 
alguna forma; ya sea a través de sus familiares en 
la diáspora, a través de los y las españolas que les 
visitan o se llevan a sus hijos e hijas a través del 
programa «Vacaciones en Paz47», o a través de 
mecanismos recíprocos y de solidaridad entre la 
comunidad. 
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En cuanto a la observación participativa, esta ha 
sido una inclusión en cada aspecto de la vida co-
tidiana de la comunidad y junto a ella, como per-
sona considerada parte de la familia desde un pri-
mer momento, de manera que me ha sido difícil 
mantener mi neutralidad en muchas experiencias 
en las que quería ser objetiva, pero mis subjetivi-
dades se han mezclado y entrelazado con las suyas 
de una manera tan homogénea y hasta sesgada, 
que a veces no me he dado cuenta hasta reflexio-
nar con cierta distancia. Mi nivel de compromiso 
y activismo ha sido tal, que me ha sido complejo 
sistematizar ordenadamente el proceso metodoló-
gico. Todo esto se ha ido resolviendo a través de 
un proceso personal de concienciación y auto- re-
flexividad para visualizarme a mí misma desde la 
lejanía de los contextos, aprendiendo a separar lo 
personal de las tareas propias que requiere la in-
vestigación etnográfica. También he de añadir, 
que este análisis y experiencias, me han ayudado 
a tener una visión holística de la vida cotidiana con 
respecto a la música de este contexto y su papel, 
pero además con otros ámbitos que están imbri-
cados en ella; como la gastronomía, el cuidado de 
animales, la artesanía, las relaciones sociales, de 
género, etc. Además, he descubierto que asímis-
mo de lo que vengo mencionando, y la relevan-
cia de incluir en este trabajo los numerosos archi-
vos y materiales que he ido recopilando, entre los 
que incluyo letras de canciones, artículos de pren-
sa, postales, sellos, escritos, libros, revistas, ma-
pas, audios, ensayos48. Quizás debería haber in-
cluido y/o analizado y traducido más canciones de 
tradición oral que me han ido brindando en este 
tiempo49, porque podría haber sacado más prove-
cho para su visibilización, aunque lo que he usa-
do sea más que suficiente para los objetivos ini-
ciales y finales de esta etnografía. Aun así, me he 
centrado más en los géneros musicales, en el ori-
gen y en la fusión de estos, en las distintas etapas, 
instrumentos usados, ritmos elegidos por las y los 
intérpretes y sobre todo en la organización de ac-
tos performativos musicales y no musicales: bodas, 
rezo, elaboración del té, matanza de cabras, seca-
do de carne de camello, eventos políticos50, etc. Ya 
que parecen ser los aspectos más significativos a la 
hora de diferenciar qué es la música saharaui pro-
piamente dicha. 

Por último, señalar que el hecho de «ser mujer y po-
ner a la mujer en el centro», quizás me ha llegado a 

48.  Para más información clica en: http://www.saharasoundscapes.org/ 

49. Canción Yā Banīy As-Saharā

50. Encuentro anual noviembre 2019 Manifestación Madrid 2019.

obsesionar tanto que en ocasiones he negado opor-
tunidades de entrevistar o conversar con verdaderos 
artistas, sólo por el hecho de ser hombres, motivo 
que posteriormente se ha realizado debido a mi (re) 
apertura en estos términos: no entendía por qué en 
los campamentos tenía que acceder a ellas, las mu-
jeres artistas a través de ellos, y que era realmente 
por coyuntura in situ, o no, pero yo misma también 
he ido de-construyendo «mi pensamiento colonial 
inconscientemente aprendido», para desaprender e 
ir aceptando las necesidades de ellas desde dentro, 
que en ocasiones no son iguales que las mías, por-
que somos mujeres en diferentes lugares y resisten-
cias políticas, pero con la singularidad común de es-
tar atravesadas por ciertos procesos similares.

II.1.1.1. Métodos para una 
etnografía artístico-antropológica

Digamos que un método es una forma, una ma-
nera de acción sobre uno o varios ámbitos. La et-
nografía, es uno de esos modos de investigación 
por el que se estudia un aspecto social específi-
co. El término proviene de la antropologíay se usa 
para referirse a la “descripción del modo de vida 
de un grupo de individuos. Se interesa por lo que 
la gente hace, cómo se comporta, cómo interac-
túa” (Woods, 1987: 18). Siguiendo al autor, la et-
nografía se propone desentrañar una serie de pa-
ragidmas, valores y creencias de la comunidad 
desde donde se producen y sus cambios más sig-
nificativos si los hubiese. La etnografía parece por 
tanto, ser la forma más esencial de investigación 
social, a través de la cual las personas dan sentido 
a sus cotidianidades. Esta a veces ha sido criticada 
por no producir un conocimiento científico rigu-
roso, otras, defendida como el único método para 
entender el significado de las actividades huma-
nas, un antagonismo entre naturalismo (métodos 
de investigación cualitativa) y positivismo (méto-
dos de investigación cuantitativa), debate que lle-
ga hasta nuestros días y en el que no pretendo 
entrar ahora. “La etnógrafa debe participar abier-
tamente de la vida cotidiana de las personas du-
rante un tiempo, recogiendo todo tipo de datos 
accesibles sobre los temas que ha elegido estu-
diar” (Hammersley y Atkinson, 1994: 13). El mé-
todo etnográfico se caracteriza por ser, según An-
grosino, (2012: 35-36): 
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• Un método de campo, donde la investigación se 
realiza en los entornos donde viven las personas 
y se relacionan entre sí. (Trabajo de Campo).

• Personalizado: La investigadora observa y par-
ticipa, está en contacto directo con las personas 
a las que estudia. (Observación participante).

• Multifactorial: Se emplean diversas técnicas de 
recogida de datos, que posteriormente serán 
analizadas a través de sistemas de triangula-
ción. (Entrevistas).

• Dialógico: Los resultados de la investigación 
pueden ser valorados también por las personas 
que han sido estudiadas, y por tanto participan 
en la elaboración de las interpretaciones y con-
clusiones del estudio. (Conversaciones).

Es decir, una investigación etnográfica presenta la 
singularidad de realizar un trabajo de campo en un 
determinado contexto (s), a través de la observación 
participante con las personas, usando técnicas para 
la recogida de datos (entrevistas, conversaciones, 
etc.) que posteriormente serán analizadas y valora-
das junto a dichas personas para la elaboración de 
los resultados. Y es que desde finales del siglo XIX 
numerosos paradigmas antropológicos han veni-
do postulando el trabajo de campo y la observación 
participante en contextos «no europeos», que fue-
ron adaptándose desde los años veinte al estudio de 
grupos sociales en comunidades «modernas», y se 
extienden metodológicamente desde Malinowski, 
padre del funcionalismo, el culturalismo, estructural 
funcionalismo, marxismo, simbolismo y postmoder-
nismo… Hasta hoy día, donde nuestra práctica dia-
ria compartida nos demuestra que la investigadora 
presenta ciertas confrontaciones consigo misma con 
respecto a la veracidad o eficacia de los métodos. 
Nos referimos a la práctica compartida o también 
llamada «modos de colaboración») como una cola-
boración que es sostenida por todas las personas de 
forma horizontal. “La colaboración está en boca de 
todos: activistas que aspiran a sustituir las relacio-
nes jerárquicas por organizaciones horizontales, ar-
tistas que transforman a quienes antes eran sus pú-
blicos” (Stalella y Sánchez Criado, 2020:2). ¿Acaso 
una conversación producida de manera informal no 
es metodológicamente fiable? La etnografía redirige 
sus maneras de relacionarse con el campo a través 
de tecnologías digitales, adaptaciones improvisato-
rias, dispersiones tangibles e intangibles de mane-
ra que el trabajo de campo modifica las premisas del 
pasado, para modificarse, abrirse y redefinirse. En 
otras conversaciones reflexivas con mi colega Ariana 
S. Cota, (2020) comentábamos lo siguiente: se hace 
visible que una antropóloga que realiza una etno-

grafía, lo primero que hace es seleccionar un tema 
de interés en un ámbito concreto. Previamente debe 
conocer y saber hacer, usar una serie de métodos y 
técnicas de investigación social que van a proporcio-
narle la información a la que necesita llegar. Aterriza 
en una «realidad/es», «con/vive junto» a su grupo de 
estudio. Primeramente todo le parece foráneo, pero 
pasa el tiempo y registra ciertos fenómenos que le 
llaman la atención. Con todas sus notas de campo, 
regresa a casa, y va escribiendo otras notas donde 
también refleja sus sensaciones y emociones cuan-
do conoce a la gente, localiza y selecciona «personas 
clave», hace entrevistas, se discuten los temas que 
más le han interesado. Cuando llega un momento 
en que la gente repite siempre las mismas cosas, se 
ha saturado la información disponible, y entonces 
regresa a la universidad, coge su diario de campo, 
transcribe sus entrevistas y elabora una etnografía. 
Si tiene un compromiso con el grupo, vuelve con la 
etnografía y se la enseña al grupo, por si tiene que 
cambiar o no cosas, etc. Luego la presenta, la públi-
ca y otras etnógrafas la leerán, la citarán, etc. Nos 
dábamos cuenta que la antropología para nosotras 
no es esto, eso es lo que se espera de una cuando 
se dispone a realizar su tesis doctoral. Lo que des-
pués nos encontramos en la vida real es otra cosa. 
Hay gente que pese a darse cuenta de que la etno-
grafía no es eso, al realizar su tesis pretende enca-
jar lo que ha hecho dentro de esos paradigmas, me 
incluyo a mí misma al intentar realizar los pasos y 
fases que «deben ser» al principio de esta trayecto-
ria. Pero resulta que no han sido, y que intentando 
ser, se han transformado en otra dirección, pero con 
la misma validez y sentido que requiere una investi-
gación antropológica, o eso pretendo creer. Me inte-
resaba transitar otras formas de ver, otras maneras 
de reconstruir los discursos «las expresiones que no 
se ven», quería desmontar, una vez más que una no 
tiene por qué hacer lo que se espera de ella. No que-
ría hacer eso, y la palabra que más he escuchado a 
lo largo de la realización de mi tesis ha sido Disper-
sión, concepto que tiene diversos significados (RAE), 
de los que selecciono los siguientes: 

1. tr. Separar y diseminar lo que estaba o so-
lía estar reunido. 

¿Acaso separar lo que estaba reunido no puede ha-
cerse para volver a (re) unirlo desde otro lugar?

2. tr. Dividir el esfuerzo, la atención o la activi-
dad, aplicándolos desordenadamente en múl-
tiples direcciones.

¿Qué ocurre si la vida te lleva sin remedio a dividir 
el esfuerzo, la atención y la actividad desordenada-
mente para (re) ordenarlas de nuevo en cuanto te 
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lo permita? Podemos abanderar las Metodologías 
de la Dispersión como una tipología que pueda in-
terseccionar, abarcar, confluir todos y cada uno de 
los planos por los que atraviesa la persona cuando 
investiga, y que en numerosas situaciones de vul-
nerabilidad (o no), son indisociables. Abierta, Im-
provisatoria y Dispersa son las tres características 
principales de esta metodología. Que bebe de la 
creatividad (abierta), la improvisación, y la inventi-
va (dispersión) en el sentido que Estalella y Sánchez 
(2020:145) otorgan cuando afirman la necesidad de 
estas características en cualquier etnografía que es-
tudie las relaciones sociales entre sí.  El modelo y la 
descripción que el método etnográfico nos propone 
son extraordinariamente valiosos, pero si considera-
mos empíricamente cualquier trabajo de campo et-
nográfico, reconocemos rápidamente que este siem-
pre supera las anticipaciones que el método plantea 
y desborda su capacidad para orientarnos. Hemos 
de improvisar constantemente en nuestro habitar 
otros mundos sociales y, en muchas ocasiones, tam-
bién hemos de inventar cómo relacionarnos. “El mé-
todo es insuficiente para dar cuenta de la compleji-
dad social y sofisticación epistémica de la situación 
etnográfica: lo que ocurre cuando hacemos trabajo 
de campo desborda las hechuras del método” (Esta-
lella y Sánchez, 2020:3). 

¿Qué hemos hecho?:

• Pensar y hacer juntas.

• Usar métodos abiertos51: Talleres52, conversato-
rios, reuniones informales, eventos artísticos, 
grabación de videoclips, diseño y creación de 
Aplicación Software. 

• Observar participativamente.

• Retornar relaciones horizontales. 

A pesar de todo esto, podemos afirmar por tanto, 
que los métodos que se han usado a lo largo de esta 
investigación, se pueden dividir en «Métodos con-
vencionales (MC1)», los usados mayoritariamente 
por la antropología social, y que he intentado llevar 
a cabo en algunas ocasiones pero no con tanto éxi-
to como esperaba, ya que por ejemplo; la entrevis-
ta formal suponía una jerarquía entre entrevistado-
ra/entrevistada que era incompatible con los modos 
de relación y compromiso con quienes hacemos la 

51.  En el sentido de permitirnos una modificación de última hora, una transmutación. 

52. Talleres de Tebal, Danza Contemporánea, Rap, Sensibilización. Conversatorios con artistas, personas del mundo 
de la cultura y el arte, mujeres en la diáspora, políticos, maestras, etc. Reuniones informales con instituciones, 
asociaciones, colectivos. I Encuentro Internacional Sáhara Soundscapes (Granada). Sahara Soundscapes Sessio-
nes, Daqqat Sáhara- Ashtarut. Videoclip Tefla Madlouma. Presentación Plataforma 25Nov 2022, Granada.

53. Reflexividades con S.Cota. 

investigación, ya que son compañeras, no objetivos 
de estudio. No he hecho entrevistas de este tipo por-
que se nos hacía muy antinatural sobre el contexto, 
tanto a las demás personas como a mí, por tanto se 
han realizado conversaciones informales principal-
mente, ya que además me di cuenta que en las en-
trevistas grabadas, la gente no me contaba lo que 
podría contarme en una conversación informal, «no 
les interesa sacar trapos sucios o lo que nuestro tri-
bunal sepa o no sobre su historia, lo que de verdad 
les interesa es visibilizar sus prácticas culturales y su 
conflicto». «¿Cuántas entrevistas se han habrán he-
cho a personas que han hecho su observación par-
ticipante durante meses y luego se han ido con un 
conocimiento mínimo escaso?”53». La parcela de co-
nocimiento que ahora tengo, no podría haberlo con-
seguido sin ser parte del grupo, y es desde aquí des-
de dónde yo quiero construir mi conocimiento.

¿Por qué lo he hecho así?

Porque yo también quiero abrir la academia y esta-
blecer otras formas y caminos para que esta pue-
da aprender de esos grupos con lo que se están ha-
ciendo este tipo de investigaciones, y tratar a las 
personas como partícipes no como sujetos des-
de los que extraemos. Creo que la academia de-
bería ser más flexible. Por ello, considero que se 
puede estar dentro y contra aquellas formas de co-
nocer que sólo reproducen el poder y no tratan de 
desafiarlo. Hablamos de los métodos que he lla-
mado «Métodos dispersos, abiertos e improvisa-
torios (MD2)», aquellos que fundamentados his-
tóricamente presentan un cariz participativo, que 
no extrae datos y los publica, si no que busca un 
fenómeno social, se compromete política y activa-
mente, también emocionalmente, trabajando jun-
to a las necesidades de la comunidad en la línea de 
la IAP, y sobre un conocimiento previo, que es ca-
paz de improvisar y de adaptarse a cada situación: 

MC1

Observación participante

Entrevistas

Cuestionario 

Tabla 1: Métodos Dominantes 1. (MC1).  
Fuente: Elaboración propia. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
METODOLOGÍAS, REFLEXIVIDADES, TRABAJO DE CAMPO (S)

 61

MD2

IAP. Observación participativa 

Conversatorios

Reuniones 

Eventos artísticos

Talleres 

Seminarios

Grabación de videoclips

Exposiciones fotográficas

Foros

Congresos

Concursos

APP Software

Reflexiones de escucha colectiva

Tabla 2: Métodos Dispersos, abiertos e improvisatorios 
2. (MD2). Fuente: Elaboración propia. 

II.2. Experiencias 
multisituadas
Los distintos escenarios que ha atravesado esta 
investigación, como mencioné en el primer apar-
tado, han tenido y tienen la característica común 
de ser realidades multisituadas en el tiempo y es-
pacio, por ende, experiencias multilocalizadas.

Gran parte de la práctica metodológica que acon-
tece en este proceso, ha estado fundamentada en 
los diversos y variados encuentros de saberes que 
se han producido, y que han permitido construir y 
reconstruir todas y cada una de las cuestiones que 
surgieron y se modificaron o no, a lo largo de es-
tos años. Vuelvo a reiterar, que por ser este un do-
cumento escrito, quizás no se perciba que las fases 
de investigación, aunque ordenadas y referencia-
das cronológicamente, han sido y son una espiral 
que se mueve adelante y atrás constantemente, 
correspondiéndose mutuamente los fenómenos 
acontecidos en esta coyuntura. Simulando como 
vemos (imagen 13) la Estructura de Richat, cono-
cida como «El ojo del Sáhara», una sucesión de ca-
pas superpuestas unas encima de otras. “Un enor-
me socavón de anillos concéntricos situado en el 
desierto mauritano, es un cráter producido por el 
impacto de un gran meteorito” (Pinto, et al. 2010:9)

II.2.1. Prácticas metodológicas: 
Fases de Investigación

Me gustaría hacer un recorrido general por el proce-
so metodológico a nivel holístico, para en el siguiente 
epígrafe especificar cada una de las fases de investi-
gación con más detalle. La práctica metodológica en 
una primera fase parte de una revisión documental 
y bibliográfica sobre el estado de la cuestión y la ela-
boración de una planificación programada, que la 
práctica fue modificando por situaciones personales 
diversas. La segunda fase es en la que se desarrollan 
prácticamente todo el conjunto de métodos y técni-

Imagen 13: Estructura de Richat. Fuente: https://www.nasa.gov/
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cas de investigación social, partiendo de un cuestio-
nario abierto, elaborado en 2017 y dividido en cua-
tro bloques: «Mujer», «Música», «Percusión», «Usos» 
y «Funciones». Con preguntas para saber la opinión 
de las mujeres saharauis con respecto a cómo perci-
ben su identidad musical centradas en y desde el te-
bal, sus usos y funciones; cómo la población percibe 
estos sonidos y qué significados tienen. Aquí parti-
ciparon varias mujeres de la diáspora saharaui en el 
Estado español (mujeres jóvenes y adultas). A través 
de estos cuestionarios empecé a acercarme a ciertas 
concepciones y percepciones del mundo artístico sa-
haraui. Pero estos fueron escasos porque la mayo-
ría de estas prefería reunirse y charlar en sus casas, 
alrededor de un té propiamente saharaui. Y enton-
ces es desde este momento cuando surgen los pri-
meros intentos de entrevistas «formales», que como 
he explicado anteriormente, se convierten en infor-
males y en conversatorios, y dan lugar a la elección 
de tomas y grabaciones de los sonidos del tebal, sus 
espacios y ambientes sonoros, con la mayor repre-
sentatividad posible de esos espacios multilocali-
zados en los que la población saharaui se encuen-
tra como venimos señalando. Y así, van apareciendo 
ideas sobre la creación de iniciativas comunitarias 
de saberes compartidos para cubrir la demanda y 
necesidad de la población de visibilizar al mundo: 
rituales gastronómicos, fiestas tradicionales, mú-
sicas, artesanías, idioma, etc. De todas estas técni-
cas de investigación que van apareciendo hiladas e 
interdependientes unas tras otras, surge el propó-
sito de generar un espacio web, una aplicación de 
software a modo archivo digital que sirva para «de-
fender el patrimonio sonoro saharaui», donde para-
lelamente al trabajo metodológico, se han realiza-
do encuentros, reuniones y participación junto a la 
Escuela Técnica Superior de Ingenierías Informática 
y Telecomunicaciones de la Universidad de Grana-
da. Además de un trabajo de recopilación, escaneo y 
catalogación de fondos y digitalización de archivos. 
Esta fase por tanto, va a estar direccionada hacia la 
investigación y el/(los) trabajos de campo, eligiendo 
lugares, personas, encuentros para, aplicando una 
metodología de carácter cualitativo, basada en la fo-
tografía (Canon Réflex), imágenes 360 (Ricoh Z1), 
grabaciones de audio y vídeo, (Grabadora Zoom H2n 
y Micrófono Shure) y ediciones de estas últimas (nin-
guna manipulada en laboratorio), sólo se realiza-
ron cortes y superposiciones útiles para los objetivos 
planteados (Movavi Editor, Audacity). Las entrevistas 
dirigidas y estructuradas al principio, fueron sobre la 
opinión y valoración afectiva de los espacios sono-

54. Clica en Sahara Soundscapes: Taller de tebal.

55. Para ampliar información de este proyecto clica aquí: https://soma-ua.pt/projeto/.

ros: Se les presentaban grabaciones sonoras, las es-
cuchaban sin conocer anteriormente el sonido, una 
vez las escuchaban, creaban un mapa sonoro en su 
mente y comentaban al respecto la evocación y sen-
timiento de esos sonidos. Esta técnica, llamada «Es-
cucha Reactivada», desarrollada por Jean Francois 
Augoyard en 2001, diferencia entre el sonido mismo 
y el sonido interpretado por la persona, que se de-
termina por un contexto o varios, y un conflicto po-
lítico, económico, social y cultural en esta realidad 
concreta. Otra técnica ligada a esta es la que men-
cionamos con anterioridad, «Escucha Consciente» 
Oliveros (2005), desde donde analizamos conscien-
temente la escucha de los sonidos, ¿cuándo estamos 
escuchando activamente y cuándo no lo hacemos? 
Entender el sonido para investigar sobre la forma en 
que percibimos la escucha y el sonido. Este tipo de 
entrevistas sólo se pudieron realizar al principio de 
esta investigación, allá por marzo de 2017 en Can-
tabria, posteriormente fueron modificándose según 
las personas y tipos de relación lo requerían, dan-
do lugar a que a partir de 2018, la mayor parte de 
esta etnografía, ha estado atravesada por la inves-
tigación-acción-participación, como se podrá ob-
servar en el siguiente epígrafe: a través de la or-
ganización de encuentros intersaberes, conciertos, 
creaciones performáticas, exposiciones fotográficas, 
con las personas participantes de «Sahara Sounds-
capes54». Artistas, familiares, vecinos/as, autorida-
des, etc. Se han puesto en diálogo los conocimien-
tos sobre el mundo sonoro saharaui. Con respecto a 
la última fase, en la que se trata de sistematizar, in-
terpretar y ordenar toda la información obtenida a lo 
largo de este tiempo. Se incluye además en esta, la 
realización de una Estancia Internacional en el Insti-
tuto de Etnomusicología, centro de Estudios de Mú-
sica y Danza (INET-md), donde realicé una investiga-
ción junto a la comunidad venezolana que habita la 
ciudad de Aveiro y los sonidos de su memoria, para 
el proyecto SOMA55. Por último, la publicación de la 
«App Software Sahara Soundscapes», una platafor-
ma pública moderada para concentrar recoger, pre-
servar y divulgar las prácticas culturales y artísticas 
saharauis: 

Dado el contexto geopolítico en el que se encuen-
tra actualmente los miembros de la comunidad, 
esta cultura se encuentra en amenaza de desapa-
rición. Para ayudar al encuentro, la divulgación 
y preservación de este acervo cultural, se ha de-
sarrollado una plataforma web real de dominio: 
Sahara SoundScapes. El tipo de contenido que se 
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pretende incluir en la plataforma ha determina-
do el desarrollo de la misma, tanto por el contex-
to político de conflicto, que supone un control y 
moderación de cualquier contenido antes de ser 
publicado, como por las modalidades de partici-
pación en la plataforma. Los usuarios potenciales 
son cualquier miembro de esta comunidad allá 
donde se encuentre y cualquier persona interesa-
da en colaborar, compartir, consultar una colec-
ción de recursos digitales que va a ir creciendo a 
través del uso de la plataforma. Se trata por tanto 
del desarrollo de una herramienta tecnológica 
con aplicaciones sociales. 

(Muelas, 2022:7)

A continuación, se especificarán los detalles de la 
práctica metodológica propiamente dicha. Las fa-
ses de esta investigación se resumen en tres gran-
des bloques de actuación como hemos visto a modo 
general en el apartado anterior; el primero de ellos, 
relacionado con la búsqueda de respuestas, revisión 
y documentación sobre el estado de la cuestión, ela-
boración y redacción del plan de investigación co-
rrespondiente. El segundo, tiene que ver más con 
la preparación y ejecución del/los trabajos de cam-
po, uso de los distintos métodos y técnicas de inves-
tigación, y preparación de la plataforma software. Y 
el tercero, corresponde al final, a la estancia inter-
nacional, el análisis y exposición de resultados, y la 
presentación de la plataforma referenciada.

FASE INICIO. 
AÑO 2017-2018

En la primera fase se intentó entender el mundo 
sonoro saharaui a través de sus formas cultura-
les, tradiciones y estructura general. Se comien-
za en 2016, extra-académicamente, realizando un 
estudio archivístico buscando y consultando datos 
del sonido y las músicas del pasado, en documen-
tos y fuentes literarias e históricas, con la intención 
de recabar toda la información necesaria, para po-
der triangularla con los datos obtenidos durante 
el periodo de la investigación, y realizar los aná-
lisis correspondientes posteriormente. La escasa 
información sobre este tema concreto, me llevó a 
encontrar respuestas a través de las redes socia-
les, el teléfono y los conversatorios, con mis pri-

56. Para más información clica aquí: http://www.bne.es/es/

57. Para más información clica aquí: https://prensahistorica.mcu.es 

58. Para más información clica aquí: https://gredos.usal.es/

59. Para más información clica aquí:  https://www.europeana.eu/es   

meros contactos, desde A. Valiño A., Salama, D.,Hi-
jo del Desierto, Y., Awah, B., Herrería, G., Hamma, 
A. y Chein, V. etc. Gracias a quienes fui enlazán-
dome hacia otras personas que iban compartien-
do sus saberes. El estudio de archivo documental 
tuve que comenzar a repensarlo y realizarlo a tra-
vés de colecciones privadas y bibliotecas, catálogos 
y hemerotecas digitales como “La Biblioteca Nacio-
nal56, Hemeroteca de la Biblioteca Nacional”, “Bi-
blioteca Nacional de Prensa Histórica57”, “Catálo-
go colectivo de la red de bibliotecas de los archivos 
estatales”, “Depósito digital de documentos de la 
UAB”, “GREDOS, Repositorio Documental de la Uni-
versidad de Salamanca58”, “Centro de Estudios del 
Sáhara Occidental de la Universidad de Composte-
la (CESO)”, “DIGIBUG, Repositorio Institucional de 
la UGR”, “CSIC”, “EUROPEANA59”, “FLACSO”, “CONI-
CET”, “CEPAL”, “UNESCO” o “Unam Open Access”. 
Con respecto a los libros que se mencionan en la 
bibliografía, y que son relevantes para la tesis, al-
gunos se encontraban descatalogados y fueron 
encontrados a través de la búsqueda de coleccio-
nistas que vendían obras literarias inéditas, facsí-
miles, folletos de turismo, postales, sellos etc. Pos-
teriormente, se realizaron consultas adicionales a 
otras fuentes literarias que perteneciendo a otras 
temáticas de estudio, en otros lugares y con otras 
perspectivas teóricas, contribuyeron positivamen-
te a esta investigación. El inicio de las indagacio-
nes y el estudio de la primera fase (la parte teóri-
ca) tuvieron lugar en 2017 y se continuaron hasta 
2019. Una parte del estudio aportado en el mar-
co teórico de la tesis, pertenece a la investigación 
previa realizada fuera de la academia, de mane-
ra más informal y aislada. Durante el primer año, 
desde el inicio hasta la aprobación del proyecto o 
plan de investigación por parte de la universidad, 
las tareas realizadas se orientaron en dos direc-
ciones: Por un lado, las relativas a la indagación 
de la literatura científica, bibliografía audiovisual 
y sonora, localización de archivos antiguos, dis-
cursos y movimientos sociales correspondientes… 
Para conocer el estado de la cuestión: lo que supo-
nía la acción de “tirar del hilo” poco a poco, ¿y de 
qué manera?A través de procesos de escucha cons-
ciente y / o escucha activa, siguiendo unas señales 
que me llevaban a otras, persiguiendo huellas so-
noras y escenas musicales que hacen que la vida 
de una determinada realidad sea única. Señalan-
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do las ideas de Schafer (1994:142), sobre el estudio 
del paisaje sonoro “la persona que quiera analizar 
o estudiar un paisaje sonoro debe empezar desde 
dentro”, escuchando los sonidos que son más im-
portantes y reflexionando porqué lo son, porqué 
son mayoritarios, etc. De los sonidos de la vida, el 
autor diferencia los que nos acompañan a lo lar-
go de la vida, como puede ser la risa, el canto de 
los pájaros o el sonido de la lluvia entre otros. De-
pendiendo del lugar donde nos encontremos y la 
manera en la que vivamos, el sonido se asociará a 
una forma de actuar o contexto específico. Por otro 
lado, se sucedía un trabajo de campo exploratorio, 
con reuniones, entrevistas, conversaciones impro-
visadas, cuestionarios, visitas a los campamentos 
de refugiados y refugiadas de Tinduf, en Argelia, 
para elaborar el esqueleto del proyecto, delimitan-
do así los primeros objetivos y pensando en la me-
todología (s) más idónea para aplicar.  Es por tanto 
desde todas estas cuestiones, donde va tomando 
forma la realización de esta investigación etnográ-
fica, no exenta de dificultades e impedimentos. 

Para codificar este entramado de significados que 
van surgiendo a lo largo de dicho período, se dise-
ñaron inicialmente tres guías de entrevista – cues-
tionario, relacionadas con las técnicas de investiga-
ción etnográficas convencionales60,  y cinco guías de 
investigación – acción, relacionadas con otras técni-
cas de investigación más participativas y horizon-
tales, de manera que puediera ir probando todas y 
cada una de ellas, y me sirvieran como canal para 
entender las siguientes fases de la investigación, 
donde estas se sistematizan en cada una de las ac-
ciones concretas que se han abordado. 

De las primeras surgen, de corte convencional: 
EA, EC, EM. 

CÓDIGO SIGNIFICADO

 EA Entrevista a Artistas.

 EC Entrevista/Cuestionario a 
comunidades.

 EM Entrevista a Mujeres.

Tabla 3: Guías entrevista EA, EC, EM. (MC1).  
Fuente: Elaboración propia. 

60. Con técnicas de etnografía convencional: Entrevistas estructuradas y semiestructuradas, observación participante. 

61.  Santander: Asociación Cantabria por el Sáhara y Espacio La Vorágine. Torrelavega: Liga de Estudiantes   y Jóvenes 
Saharauis. Madrid: Nubenegra. Granada: Diputación de Bienestar Social y Diputación de Cultura de Granada, 
Asociación Granadina por la Amistad del Pueblo Saharaui. Universidad de Granada. Sevilla: Delegación Saharaui 
para Andalucía. FAMSI, Fondo Andaluz de Municipios, Córdoba. Madrid: Productora musical Nubenegra. Dele-
gación Saharaui en Euskadi. 

De las segundas, de corte abierto e improvisato-
rio: OC, OEE, OI, OT, OAPP.

CÓDIGO SIGNIFICADO

 OC Observación participativa /
diálogos en Comunidad.

 OEE Observación participativa/ 
prácticas dialógicas en el Es-
tado Español. 

 OI Observación participativa de 
eventos Intersaberes.

 OT Observación participativa de 
diálogos en Tinduf. (Argelia)

 OAPP Observación participativa 
Applicación Software.

Tabla 4: Guías entrevistas OC, OEE; OI, OT, OAPP. (MD2). 
Fuente: Elaboración propia. 

Siendo todas las fases relevantes, esta es la más sig-
nificativa para mí, puesto que desde aquí emanan 
los primeros contactos, las personas que se enreda-
ron desde el origen y a lo largo de todo este proceso, 
desde el sur, Granada, para continuar desde mi mi-
grar por el norte, Cantabria, desde la tierra infinita 
arrancando esta espiral interminable, a lo largo de 
varios puntos de la geografía (imagen 14) del estado 
español y fuera de ella, en los Campamentos de Re-
fugiados y Refugiadas de Tinduf, (Argelia).

Imagen 14. Mapa de experiencias I. Fuente: Elabora-
ción propia61
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FASE DESARROLLO. 
AÑO 2018/2020-21

Esta fase incluye todo lo referente al trabajo de 
campo y las localizaciones que integran los dis-
tintos lugares por los que hemos caminado a lo 
largo de este trabajo, distinguiendo así, no solo 
estos, sino también la alternancia y complemen-
tación de los diversos y diferentes métodos de 
la etnografía, tanto de corte convencional (ob-
servación participante, entrevista, cuestionario, 
etc.), como la etnografía participativa y virtual, 
que toma los métodos de participación-investi-
gación-acción (talleres, conversatorios, foros, es-
cenas musicales, etc.), teniendo el mayor peso de 
protagonismo estos últimos por las causas que se 
relatan en el epígrafe anterior. Todo ello se clari-
fica a lo largo de este extenso apartado, manifes-
tando la distinción entre unos métodos y otros, y 
visualizando las acciones que han tenido lugar en 
este tramo de desarrollo, desde la «Tabla 5. MC1.
EA» a la «Tabla 15. MD2.»:

A. Técnicas de investigación convencionales 
MC1. 

B) MC1

EA Entrevista a Artistas.

Vadiya Chein Entrevista 2.  
Bilbao (España)

2018/19

Tarba Beibo Entrevista 4. 
 El Aaiún (Tinduf)

2018/19

Jadiyetu Lama Entrevista 4.  
El Aaiún (Tinduf)

2018/19

Mahfud Drebaba Entrevista 5.  
El Aaiún (Tinduf)

2018

Ali Seidah Entrevista 6.  
Ausserd (Tinduf)

2018/19

Artista Anónima 1 Entrevista 7.  
Bojador (Tinduf)

2018/19

Brahim Maguey Entrevista 10. 
Bojador-Ausserd 
(Tinduf).

2018/19

Artista Anónima 2 Entrevisa 11.  
Granada (España). 

2019

Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista a artistas.  
Fuente elaboración propia.

 

EC Entrevista/Cuestionario a comunidades.

Habiba Salama Cuestionario 
1. Santander 
Cantabria.

2019

Aichetu Hamma Cuestionario 
2. Santander, 
Cantabria.

2019

Lalty Brahim Cuestionario 
3. Santander 
Cantabria.

2019

Basma Moulay Cuestionario 4. 
Granada

2020

Kori B. Lehmed Entrevista    3. 
Torrelavega, 
Cantabria.

2018

Fatata Entrevista 3. 
Torrelavega, 
Cantabria.

2018

Mariam Chafai Entrevista 3. 
Torrelavega, 
Cantabria.

2018

Tabla 6: MC1. EC. Entrevista-cuestionario a comunida-
des. Fuente: Elaboración propia.

EM Entrevista a Mujeres.

Aichetu Hamma y 
Lalty Brahim

Entrevista 1. 
Santander, 
Cantabria. 

2018

Habiba Salama Entrevista 8. Jerez 
de la Frontera, 
Cádiz. 

2019

Basma Moulay Entrevista 9. 
Granada. 

2020

Anónima 3 Entrevista 12. 
Granada.

Tabla 7: MC1. EM. Entrevista a mujeres saharauis. 
Fuente: Elaboración propia.
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B. Técnicas de Investigación-Acción  
y Etnografía (s) Artivista. MD2. 

Observación participativa.

C) MD2

OC Observación participativa conversatorios en 
Comunidad.

Basma Mulay Granada 2019-Actualidad

Taufig Mulay Granada 2019-2021

Salem Granada-
Bilbao

2019-Actualidad

Isabel Casals Granada 2019-Actualidad

Aichetu 
Hamma

Santander 2018-Actualidad

Lalty Brahim Santander 2018

Gabriel 
Herrería

Santander 2017-Actualidad

Jose Miguel Bojador-
Sevilla

2019

Ana Valiño Madrid 2016-Actualidad

Dah Salama Madrid 2018-Actualidad

Ali Mohamed Toledo-
Burdeos 

2020-Actualidad

Amin  Granada 2017-Actualidad

Vadiya Chein Granada 2019-Actualidad

Cyran Costa Granada-
Brasil

2020-Actualidad

Isabel Casals Granada 2918-Actualidad

Habiba 
Salama

Jerez, Cádiz. 2019/20.

Yslem, Hijo 
del Desierto

Madrid 2017- Actualidad

Silvia Acid Granada 2018-Actualidad

Juan Manuel 
Fernández 
Luna

Granada 2018-Actualidad

Francisco José 
Fernández 
Muelas

Granada 2020-Actualidad

Rosa 
Orellana, 
Rafael y Juani 
Romero. 

Antequera, 
Málaga

2023-Actualidad

Ariana S.Cota Granada 2016-Actualidad.

Tabla 8: MD 2. OC. Observación participativa/
Conversatorios en comunidad. Fuente: Elaboración 
propia.

OEE Observación participativa/ prácticas 
dialógicas en el Estado Español.
UGR Igualdad Granada 2020-2021

Medialab UGR Granada 2017-Actualidad

Patronato de la 
Alhambra

Granada 2019

Fundación Legado 
Andalusí

Granada 2019

Asociación 
Granadina por la 
Amistad del Pueblo 
Saharaui

Granada 2017-Actualidad

Asociación Sáhara 
Sevilla

Sevilla 2019

Fundación 
Euroárabe

Granada 2019

Ayuntamiento 
de Jaén (Área 
de Igualdad y 
Juventud)

Jaén 2021

El Famsi Córdoba 2019/22

Asociación 
Cantabria por el 
Sáhara

Santander 2017-Actualidad

Universidad 
Santiago de 
Compostela (CESO)

Santiago de 
Compostela

2020

Ayuntamientos 
Granada

Granada 2020

National 
Geographic

Granada 2019/20

Entre Sures Ciudad Real 2020

Escuela Técnica 
Superior de 
Ingenierías 
Informática y 
Telecomunicaciones 
(ETSII)

Granada 2018-Actualidad 

Consell de 
Mallorca. Servicio 
de Patrimonio 
Histórico. 

Mallorca 2021-Actualidad

Instituto de 
Migraciones

Granada 2017-Actualidad. 

UNICAH-CESMECA México 2022

Departamento de 
Antropología Social 
de la UGR.

Granada 2007-Actualidad

Misterbackstage Granada 2016-Actualidad

Cultura Nómada-
Luna Yedra

México 2022-Actualidad

The ArtTeaPot Albacete 2019-Actualidad

Tabla 9: MD2. OEE. Observación participativa/prácticas 
dialógicas en el Estado Español. Fuente: Elaboración 
propia.
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OI Observación participativa de eventos 
Intersaberes.

Intersaberes en Femenino. 
I Encuentro Internacional 
Sahara Soundscapes

Granada 2019

Ashtarut “Mi paz es tuya” Jaén 2021

Liga de estudiantes saharauis Santander 2018

Encuentro con Aminatou 
Haidar

Granada 2018

Radio IB3 a la carta Mallorca 2020/21

Radio Medialab Postales 
Sonoras.

Granada 2021

Daqqat Sáhara. I Encuentro 
Internacional Sahara 
Soundscapes

Granada 2019

Encuentro Sahara 
Soundscapes OH. Al Safar - In 
the footsteps of Ibn Battuta

Granada 2019

CIEA-10 Granada 2018

III Foro Euro-Amazhig de 
Investigación. 

Granada 2018

Encuentros, relatos y diálogos 
desde los Sures.

Granada 2018

Laboratorio de Invesitación 
en Cultura y Sociedad Digital. 
Medialab UGR

Granada 2020

Seminario “Más allá del 
texto escrito”. Instituto de 
Migraciones. 

Granada 2019

Laboratorios de Innovación 
Social. Medialal UGR.

Granada 2020/21

Congreso Internacional: 
“Islam y Paz a través de voces 
musulmanas”

Sevilla 2020

Jornadas de Estudios Sonoros. 
Consell de Mallorca.

Palma de 
Mallorca

2021

A/r/tography films. 
Instrumentos para la 
investigación y el aprendizaje 
audiovisual basados en el 
vídeo-ensayo.

Granada 2022

Seminario fuentes orales. 
Metodología cualitativas y 
análisis feminista de discurso. 

Granada 2022

Presentación Plataforma 
Sahara Soundscapes.

Granada 2022

El Mottlani. Estudio de 
grabación Ali Seidah.

Ausserd 2019

Concierto Sahara Soundscapes 
(Ali Seidah, Yslem Hijo del 
Desierto, Vadiya Chein, 
Ropañeja)

Granada 2019

Congreso SIBE+21. Aveiro 2021

Templo del Flamenco Granada 2019

Sambiosis. Manifestación 20N Granada 2020

Tabla 10: MD2. OI. Observación participativa de eventos 
Intersaberes. Fuente: Elaboración propia.

62. Ver anexos.

OT Observación participativa de diálogos  
en Tinduf. (Argelia)

Darghala. (Familia 
Hleisa Jatri)

Bojador 2018/19

Hleisa. (Familia 
Hleisa Jatri)

Bojador 2018/19

Baba. (Familia Hleisa 
Jatri)

Bojador 2018/19

Safía. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Nashla. (Hleisa Jatri) Bojador-
Aaiún

2018/19

Moona. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Fatma. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Aicha. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Monina. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Mahguba.  
(Hleisa Jatri)

Bojador 2018/19

Boeta. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Jueia. (Hleisa Jatri) Bojador 2018/19

Tarba Beibo El Aaiún, 
Bojador

2018/19

Sidi.  
(Familia Hleisa Jatri)

Bojador-
Aaiún

2018

Abdati. (Familia 
Hleisa Jatri)

Bojador-
Aaiún

2018

Bala. (Familia Hleisa 
Jatri)

Bojador-
Aaiún

2019

Brahim. (Familia 
Hleisa Jatri)

Bojador-
Aaiún

2019

Bachri. (Familia 
Hleisa Jatri)

Bojador-
Aaiún

2019

Brahim Maguey Ausserd- 
Bojador

2019-Actualidad

Ali Seidah Ausserd 2018-Actualidad

Lamrabat Ausserd 2019

Mahfud Ausserd 2018

Jadiyetu Lama Ausserd 2018/19

Brahim Lagtap Ausserd 2019

Escuela de Arte 
 de Bojador

Bojador 2018

Mohamed Belid Bojador 2018

Lahrbi Smara 2018

Grupo Nacional. 

Escuela de música. Bojador 2019

Boda Brahim  
y Monina.

(Fotografía 
participativa)62 

Bojador-
Aaiún

2019

Tabla 11: MD2. OT. Observación participativa  
de diálogos en Tinduf. (Argelia).  
Fuente: Elaboración propia. 
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OAPP Observación participativa App Software.
(ETSIIT)
Programa 
Carmenta 
Medialab UGR

Granada 2018

Encuentro 
Sahara 
Soundscapes 
OH. Al Safar - In 
the footsteps of 
Ibn Battuta. 

Granada 2019

Reuniones 
online-offline

Granada 2018-Actualidad 

Conversatorios Granada 2022

Presentación 
I. Plataforma 
Sahara 
Soundscapes.

Granada 2022

Presentación 
II. Plataforma 
Sahara 
Soundscapes. 

Granada-
Tinduf.

2023

Ministerio de 
cultural de la 
RASD.

Granada, 
Tinduf. 

2023

Embajada 
Saharaui en 
México.

Granada, 
México, 
Tinduf. 

2023. 

Tabla 12: MD2. OAPP. Observación participativa App 
Software. (ETSIIT). Fuente: Elaboración propia. 

II.2.1.1. Trabajo de Campo (s)

Este proceso de colaboración se ha producido a 
través de la realización de tres años de trabajo de 
campo (s) sobre el diálogo de saberes compar-
tidos (imagen 15), artísticos y musicales, desde 
la diáspora, en el Estado español, desde el refu-
gio en los Campamentos de Refugiad@s de Tin-
duf (Experiencias I y II). Es decir, durante un año 
a través de diferentes localizaciones en el esta-
do español, como podemos ver en la imagen 8. Y 
durante otros dos años, en los Campamentos de 
Refugiados y Refugiadas de Tinduf (Argelia), en 
las wilayas de Bojador, El Aaiún, Esmara y Aus-
serd. Durante este tiempo, y aún hoy día, el tra-
bajo de campo no se ha conseguido cerrar puesto 
que las personas continúan demandando la rea-
lización colectiva de otros encuentros de saberes 
que sigan nutriendo los conocimientos comparti-
dos para lograr la continuidad de esta visibiliza-
ción. En la actualidad seguimos trabajando junto 
a “Cultura Nómada de México” y “The Art Teapot” 
así como otros y otras artistas saharauis para la 
realización del «II Encuentro Sahara Soundsca-
pes» desde el continente latinoamericano. Es de-

cir, seguimos caminando tras las sendas del tebal 
gracias a cada una de las relaciones y manifes-
taciones artísticas que he usado como técnicas- 
guías de investigación etnográfica y que se se-
ñalan en el apartado anterior, que basada en el 
acompañamiento de cada una de las multiloca-
lizaciones, aplicadas a través de guías metodoló-
gicas y codificadas, han sido claves para el desa-
rrollo de esta co-construcción. En las imágenes 
catorce (14), quince (15) y dieciséis (16), podemos 
ver algunas de las experiencias más significativas 
que hemos logrado recorrer colectivamente junto 
a la comunidad saharaui y junto a todas las per-
sonas que han participado de forma activa y des-
interesada desde un primer momento. 

II.2.1.2. Técnicas de investigación 
cualitativas: “Inter-saberes”, 
“intra-saberes”

Como técnicas de investigación cualitativa, prin-
cipalmente se ha usado la investigación- acción, 
como podemos observar a lo largo de este exten-

Imagen 15. Mapa de experiencias II. 
 Fuente: Elaboración propia.

 
Imagen 16. Mapa de experiencias III.  
Fuente: Elaboración propia.
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so epígrafe; conversatorios, debates, foros, talleres, 
conciertos, creaciones artísticas compartidas, con-
vivencias, exposiciones, encuentros inter-saberes, 
foto-voz, reuniones regionales, etc.  Con los y las 
diferentes personas participantes del proyecto-ar-
tistas, familias, diáspora y refugiados/as, educado-
res/as, vecinos/as y autoridades de las comunida-
des principales de investigación, como se puede ver 
en las tablas y los links asociados a estas en el apar-
tado anterior; – para transferir, sistematizar y poner 
“en diálogo” los resultados dentro del ámbito de los 
saberes compartidos, artísticos y musicales63. 

FASE FINAL.2021-2022

Estancia internacional

La estancia internacional finalmente se realizó en 
la Universidad de Aveiro, en el Departamento de 
Comunicación y Arte de la Universidad de Aveiro 
(DeCA), durante los meses de julio-octubre de 2021, 
bajo la coordinación de la Profesora Ana Flávia Lo-
pes Miguel. Enmarcada esta dentro del proyec-
to SOMA, Archivo de sonidos y memorias de Aveiro. 
Las principales tareas que se realizaron durante la 
estancia fueron relativas a la realización de un tra-
bajo de campo junto a migrantes venezolanas que 
habitan la región de Aveiro, donde realicé cuatro en-
trevistas y video-entrevistas formales con protocolo 
realizado sobre cuestiones referidas a identidad, so-
nidos y memoria social de estas personas migran-
tes que habitan la ciudad. Además de esto recibí una 
formación en archivos digitales, etnomusicología y 
audiovisual. Participé activamente en las reuniones 
del equipo del proyecto de investigación y en la lo-
gística del «Congreso SIBE+ 21»,  que tuvo lugar en 
el mes de octubre del mismo año.  

Datos recopilados y diálogos 
de saberes

Almacenamiento y análisis de datos sonoros y vi-
suales recopilados a lo largo de los trabajos de 
campo etnográficos y de las experiencias inter-
saberes. Los datos transcritos y reconstruidos co-
laborativamente los podemos ver en www.sa-
harasoundscapes.org. Además, se recoge una 
selección de estos, en los Anexos del presente tra-
bajo. 

63. Ver Anexo 1. 

64. Para más información clica aquí: https://www.dublincore.org

APP Software

Toda esta información además,  conforma una 
base de datos digitalizada y consultable, puesta 
a disposición de la ciudadanía, mediante una pla-
taforma digital creada a través de Dublin Core; un 
modelo de metadatos creado por la DCMI (Dublin 
Core Metadata Initiative) “una organización dedi-
cada a promover la utilización universal de están-
dares de metadatos interoperables y a desarrollar 
vocabularios especializados para describir los re-
cursos, con el fin de lograr sistemas más inteli-
gentes de acceso a la información64”. 

Para finalizar, se formularán los resultados provi-
sionales del proyecto, mediante la elaboración de 
ponencias y publicaciones futuras, aunque consi-
dero que la metodología de esta investigación es 
infinita y no cesará con este trabajo. Todo lo rela-
tivo a esta plataforma lo podemos consultar en el 
capítulo cinco de este documento.  Concluyo este 
apartado, con una relación detallada de las diver-
sas experiencias de acción-investigación-acom-
pañamiento que hemos visto en el apartado ante-
rior, así como de las distintas devoluciones que el 
proyecto «Sahara Soundscapes» ha brindado tan-
to a las personas partícipes, como a la ciudada-
nía en general.
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Prácticas de geolocalización65

Geolocalización 360, Fichas de Google Maps y Street View que han derivado de las metodologías MD2 
que mencionamos con anterioridad, han sido:

Escuela Saharahui de Artes en Bojador .  
Sahara Art school

Sevilla

Drebaba Mahfoud artista músico saharaui. Aaiún (Tinduf)

Mirador de Sahara Soundscapes en el Aaiún. Aaiún (Tinduf)

Espacio artístico Maguey en Sahara Aaiún (Tinduf)

Jayetu Lama percusión tebal El Aaiún Aaiún (Tinduf)

Ali Seidah El Mottlani. Estudio de grabación. Ausserd (Tinduf)

Vadiya Mint El Hanevi Granada (Almuñécar) Almuñécar

Fundación Euro-árabe de Altos Estudios 
I Encuentro Internacional Sahara Soundscapes

Granada

Tarba Beibo, artista saharaui tebal Aaiún. Aaiún (Tinduf)

National Geographic (Al-Safar) Granada

Mirador de las dunas del desierto de Smara. Smara (Tinduf)

Tabla 13:MD2. Prácticas geolocalizadas. Fuente: Elaboración propia. 

Social Media Manager66

Las redes sociales que se han venido gestionando y se gestionan son las siguientes.

Instagram: @sahara_soundscapes                    1197 followers/664 following

Twitter @saharasoundsca2                               380 followers/490 followin

Facebook Sahara Soundscapes                         721 followers

Youtube @SaharaSoundscapes                         410 suscriptores

Google Maps Sahara Soundscapes Local Guide Nivel 5

Tabla 14: MD2 Social Media. Fuente: Elaboración propia. 

65. Ver anexos.

66. Redes sociales ligadas dentro de la plataforma Sahara Soundscapes. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
METODOLOGÍAS, REFLEXIVIDADES, TRABAJO DE CAMPO (S)

 71

Prácticas performativas67

Algunas de las prácticas performativas que han derivado de las actividades que se han realizado des-
de Sahara Soundscapes son:

Harbu Atahir: Estudio de música Ali Seidah: Brahim 
Maguey, Brahim Lagtap, Lamrabat, Mohamed Ali, 
Tarba Beibo y Jadiyetu Lama.

 Ausserd, Tinduf.

Una Granada de Cuidado Fest (Ajuntamientos 
Granada)

 Online

International Campaign For a Free Western Sahara  Online

War of Liberation Western Sahara  Cúllar Vega, Granada.

Ashtarut  Jaén

Desde Tinduf para Sahara Soundscapes El Aaiún (Tinduf)

Sahara Soundscapes: Female Resistances. Granada. 

Tabla 15: MD2. Prácticas performativas. Fuente: Elaboración propia.

Herramientas digitales

Herramientas usadas para la edición de todas las experiencias relatadas en este apartado, así como 
para la presentación de la Plataforma Digital:

Spreaker Canvas Google Maps

Soundcloud Social Mention Google Street View

Open Street Maps Semrush Google Analytics

ScreenCast Google Trends Hootsuite

Atlas.ti Bitly url2.cl

Movavi Editor Arsys Dublin Core

Phyton Servidor Virtual Cloud XL  
4 Núcleos 8GB Ram

Zoom

Tabla 16: Herramientas digitales usadas. Fuente: Elaboración propia. 

Para concluir este apartado quiero resaltar la importancia de intentar realizar una etnografía colabo-
rativa donde las personas se sitúan en la misma dirección, con el mismo interés y el mismo posiciona-
miento político para que los productos que no han sido textuales y que se han derivado de estas tipo-
logías metodológicas (Rouch, 2003) sean accesibles y entendibles para las personas que están fuera 
del proceso. 

67. Ver Anexos: Videoclip Tefla Madlouma. 
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Filatelia 5: Sahara Día del Sello 1972. Primer día de circulación. Fuente: Correos.
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Capítulo III

Sáhara occidental. Confluencia  
por los contexto (s) de ida y vuelta

…Escuchaba a la gente mayor hablar de INDEPENDENCIA. Me parecía tan difícil de conseguir.  
No me imaginaba que todo aquello iba a ser parte de mi propia historia.

(Mariem Hassan68, 2014)

68. Mariem Hassan. Soy Saharaui. (2014)

Imagen 17. Villa Cisneros-Dajla. 1946.  Fuente: Autoría desconocida. 
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III.1. Introducción

La historia del Sáhara es un entramado de cone-
xiones que nos enseñan que no sólo existe una 
historia hegemónica, sino muchas voces interco-
nectadas en el tiempo y el espacio que habitamos. 
Esta no es una historia lineal en el tiempo, sino 
más bien circular, en la que se han producido en-
cuentros y desencuentros en constante movimien-
to y conexión. Quiero dejar claro que los discur-
sos que aparecen en este apartado se completan, 
se construyen y de-construyen sin lanzar univer-
sales irrompibles, desde la visión y experiencia ad-
quirida en estos años. En la línea de Wolf (1987),  
reflexiono sobre la misma pregunta, ¿por qué nos 
empeñamos en convertir fenómenos dinámicos e 
interconectados en cosas estáticas y desconecta-
das? Se pretende aquí no caer en convertir estos 
fenómenos como algo estático, sino más bien des-
cribirlos escuchando la experiencia de otras voces 
que la historia ha invisibilizado, y que van y vie-
nen sin cesar. Múltiples y variadas son las fuentes 
de esta investigación inacabada en esta era, que 
ponen de manifiesto una genealogía general con 
el fin de entender el marco (s) de referencia don-
de nos situamos, así como las memorias colectivas 
que circundan este, y que transmutan por nues-
tros universos. En definitiva, quiero reflejar que 
aunque aquí señalo una serie de hitos a modo li-
neal por ser un documento escrito, la realidad es 
una espiral de sucesos de ida y vuelta que se com-
plementan así mismos. Partimos de una visión ho-
lística y circular con la que pretendemos enten-
der todas esas conexiones, que nos trasladan a 
un pasado reciente cuya geopolítica internacio-
nal ha estado y está llena de controversias e inte-
rrogantes sin responder, es por esto que se seña-
la esta como una investigación inacabada puesto 
que podría dar lugar a muchas otras investigacio-
nes desde otros lugares y paradigmas, como ve-
remos en el último apartado de este capítulo. Por 
tanto, hago referencia a la terminología de pos-
verdad como una competición entre regímenes de 
verdad para representar realidades, enfrentadas 
sobre formas de interpretación y verificación. “Que 
cualquier verdad de algunos sean mentiras y fic-
ciones para otros refleja justamente esta situación 
de posverdad. La verdad se refiere a la producción 
de conocimiento” (Waisborg, 2022:20). “Cada so-
ciedad tiene su régimen de verdad, su ‘política ge-
neral’ de la verdad, es decir, los tipos de discurso 
que ella acepta y hace funcionar como verdade-
ros; los mecanismos y las instancias que permiten 
distinguir los enunciados verdaderos o falsos, etc.” 
(Foucault, 2001:112). Sobre el primer apartado de 

este, haremos un breve recorrido para enmarcar el 
Sáhara Occidental, histórica, política y geográfica-
mente como un territorio lleno de fenómenos en-
trecruzados que a modo personal hemos intenta-
do entender para poder acercarnos a describir los 
viajes por los que habitan sus prácticas culturales y 
los imaginarios colectivos más allá de las fronteras 
artificiales que como bien sabemos, fueron traza-
das a través de la colonización. El segundo aparta-
do tiene más que ver con el sentir identitario de los 
y las saharauis, con la colonia y sus resistencias, 
así como los numerosos intentos de una descoloni-
zación inacabada. El tercer apartado visibilizará la 
contextualización geográfica de la comunidad sa-
haraui en la diáspora, en los campamentos de re-
fugiados/as y en los territorios ocupados como lu-
gares multisituados que se articulan entre sí.  Por 
último, y en el cuarto apartado, comentaremos 
brevemente el giro político producido por el Es-
tado Español en la actualidad, las consecuencias 
geopolíticas en la esfera de las Relaciones Interna-
cionales que todo ello está teniendo, y las futuras 
investigaciones que quedan por hacer al respec-
to de estos intereses cruzados y que consideramos 
serían relevantes a la contribución de esta desco-
lonización mental y física inacabada. 

III.2. Marco histórico-
geográfico-político situado

Para situarnos en este marco histórico, geográfico 
y político, debemos dar cuenta desde dónde va-
mos a situar nuestras miradas. Siendo conscientes 
de que la historia (Fanon, F. 1986: 45) del país al 
que despoja «el colono», no es la historia de este, 
sino la historia de su «nación» misma. Y que ine-
vitablemente la palabra «colonialismo» permea a 
través de cada rincón de nuestas memorias, he-
mos de reconocer la tendencia de conocimiendo 
hacia una historia colonial de carácter «eurocén-
trico», que ha planteado que nuestra mirada haya 
sido la de la historia colonial. Puesto que no se ha 
dado lugar a incorporar los «estudios coloniales» 
en la historiografía nacional de cada país. Enten-
der que la Historia Negra es parte de la Historia 
Universal y parte de la Historia de España “es fun-
damental para romper con una identidad españo-
la rígida y excluyente, que queda lejos del cosmo-
politismo al que aspiramos” (Blanco, 2022:64). El 
autor añade que en el discurso histórico que do-
mina las escuelas y la academia española, sigue 
enquistada la idea de que el «hombre blanco» re-
presenta la historia de la humanidad, donde Áfri-
ca no ha tenido importancia. Y es esa ahistorici-

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
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dad del continente la que justifica los discursos 
hegemónicos que a día de hoy, siguen circulan-
do. A lo que Kabunda (2019), añadía que conti-
nuamos, consciente o inconscientemente con los 
paradigmas teóricos eurocentristas u occidenta-
locentristas de la tarea civilizadora de Europa, al 
margen de las dinámicas y concepciones africa-
nas de desarrollo. Para él, “reflexionar sobre el 
lugar que ocupa África, o la importancia que se 
le da en la academia española, resulta harto di-
fícil” (Kabunda, 2019:188-119). Por tanto, “no 
hay nada más eurocentrista que tomar a Europa 
como referencia para hablar de otros pueblos y, 
además, que este punto de vista determine lo que 
existe y lo que no” (Lopes, 1995:26). Este último 
alude a la aparición de las corrientes afrocentris-
tas como consecuencia de una visión que histó-
ricamente excluye (refiriéndose a la eurocéntri-
ca), para así incluir en esta los discursos desde las 
personas africanas, reaccionando directamente 
contra la tendencia dominante “que impera en el 
mundo desde que los europeos pisaron el conti-
nente africano” (Ibid.). Para M´bokolo, (2007:14) 
es este eurocentrismo el que nos lleva a usar tér-
minos como «pre-colonialismo», «colonialismo» 
y «postcolonialismo», porque se entiende como 
la llegada de Europa a África, ¿el punto de parti-
da que se suele tener para investigar sobre cual-
quier país africano?. Pretendemos por ello desde 
aquí, plantear otros cuestionamientos y discursos 
que cuestionen, complementen o reflexionen este 
contexto desde visiones que enfaticen la impor-
tancia de las personas africanas, en este caso las 
personas saharauis. 

III.2.1. ¿Afrocentrismo?

Antes de adentrarnos en la contextualización 
del Sáhara Occidental, es importante enmarcar-
lo dentro de un continente, que no es una enti-
dad única, sino que presenta una de las mayores 
riquezas sociales, políticas, religiosas e históricas 
del mundo. África no es una, sino muchas, y su 
historia no comienza tras la llegada de los euro-
peos ni las «colonizaciones», como venimos men-
cionando, tampoco se cuenta sólo por aquellos/
as que ostentaban los privilegios de la época, que 
escribieron la historia de los «otros/as» diferen-
ciándolos de sí mismos/as y considerándolos infe-
riores, o más bien «salvajes», generando así mis-
mo un complejo de inferioridad que se crea desde 

69. Tabla 11: MD2. OT. 

el sometimiento de los pueblos africanos a la es-
clavización. Estos fenómenos influyen en la bre-
cha identitaria actual, que bebe del pasado, por la 
diferenciación y generalización entre el África ne-
gra y el África árabe, que también es consecuen-
cia de las condiciones extremas del Desierto del 
Sáhara, que parecen haber establecido un com-
ponente racial a ambos lados de este, el del árabe, 
y el del negro, lo que no significa que esto tenga 
por qué ser así, o lo haya sido. Y en este sentido, 
Rodrigo Santodomingo (2022) realiza una acerta-
da reflexión al respecto en su artículo “El Sáha-
ra sigue quebrando la identidad africana”, donde 
afirma que “el factor racial sigue resquebrajan-
do la identidad africana” hoy día. Habla de rece-
lo y desconfianza del norte del continente hacia el 
resto, y expone la recomendación que hace Toasi-
jé (2009), hacia la reflexividad de los propios paí-
ses de la zona. Lo que podría ser interesante para 
otra investigación. En nuestro Trabajo de Cam-
po I y Trabajo de Campo II69 en los Campamen-
tos de refugiados y refugiadas de Tinduf (Argelia), 
se palpa esa diferenciación entre lo que se asume 
como el «Trab El Bidan» (en hassaniya tierra de 
blancos, comprende casi todo el Sahel), y el «Trab 
El Sudán» (tierra de negros, del Sahel hacia aba-
jo, la zona que se conoce como el África Subsa-

Imagen 18: Cortometraje “El precio de la belleza”. 
Fuente: https://nomadshrc.org/
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hariana). En esto nos detendremos más adelante 
en el apartado «III.2.2 Trab el Bidán». Poseyen-
do así como una especie de mayor reconocimien-
to social e identitario las personas “blancas” que 
las “negras” dentro de la comunidad. Tanto es así 
que parece ser que en la blanquitud está la be-
lleza, y muchas mujeres en las semanas previas 
a una boda, además de engordar, se blanquean 
con una serie de productos sus cuerpos. Esta úl-
tima cuestión puede verse en el corto de Moh La-
min, et al. (2020), titulado “El precio de la belleza” 
(imagen 18), que denuncia los cánones de belleza 
a los que están sometidas las mujeres saharauis 
que usan productos para aclarar su piel. 

Volviendo a los contactos que África ya tuvo des-
de siglos atrás antes de que llegasen los europeos, 
queremos tomar aquí como referencia a autores/as 
(algunos/as ya mencionados) que han escrito des-
de el Afrocentrismo, devolviendo al conocimien-
to etnocentrista una deconstrucción de los hechos, 
otras formas de contar y narrar las vivencias des-
de cincuenta y cuatro países soberanos (54) y uno 
(1) ocupado (2023), este último el Sáhara Occiden-
tal, la última colonia. Es el caso de Jadama Minteh, 
Zahra Horma, Zahra Hasnoui, Madina Touré, Elikia 
M´bokolo, Lila Abu-Lughod, Mbuyi Kabunda, Idrissa 
Rahmane, Ahmed Salem Ould Mohamed Baba, La-
rosi Haidar, Ramzi Rouighi, o Bahía Awa entre otros/
as, y que nos ayudarán a entender y recorrer mu-
chas de las historias no contadas e invisibilizadas. 

El norte de África parece entrar en escena en el si-
glo VI a.C., en la lucha por dominar el mediterrá-
neo, los griegos de Sicilia se quedaron en la costa 
norte, y los cartagineses en la costa sur. A los si-
cilianos le siguen los romanos. Minteh (2022:9), 
ofrece datos al respecto de cómo la costa medi-
terránea africana desde el año ciento cuarenta y 
seis antes de cristo (146 a.C) ya había estableci-
do contactos con Roma. “Los cartagineses, ha-
bían ocupado el territorio que hoy día es Túnez. Y 
en el año 429 los vándalos conquistaron el “Áfri-
ca romana después de muchas batallas”. La ciu-
dad de Cártago pasó a ser capital de su reino. Y 
parece que es en el año quinientos treinta y tres 
(533) cuando el emperador Justiniano recuperó 
el territorio africano, derrotando a los vándalos y 
restableciendo el dominio romano, que lograría 
resistir los ataques de los bereberes hasta la mi-
tad del año seiscientos (600), cuando un ejérci-
to árabe conquistó Cartago, y comenzó la expan-
sión musulmana por el Magreb. Las invasiones 
árabes del califa Ibn-Al-Khattab, que tomaría 
el control durante siglos, entrando por Egipto y 
llegando hasta Mauritania, lo que hoy se cono-

ce como «Norte de África» se encontró bajo ca-
lifato árabe de los Omeyas hasta principios del 
año 700. Poblaciones “como los sanhajas, númi-
das, masmudas, zenatas, lamtunas se agruparon 
bajo la reduccionista categorización de berebe-
res” [Rouighi (2019) en Minteh, (2022: 44)]. Na-
die era bereber en el noroeste de África antes del 
siglo VII. El autor señala que el Califato Omeya 
tuvo su capital en Damasco, por tanto, los árabes 
no procedían ya de las «tribus negras yemeníes 
de la antigüedad», sino de origen sirio, «blan-
cas o mestizadas». Rouighi (Ibid.: 8) “Después 
del año setescientos once hasta el año noventa 
y tres, (711-93) el Magreb se convertiría en una 
provincia del imperio árabe” (Laroui, 1994:90). 
Y la práctica del Islam fue extendiéndose. Pero 
esto no fue un proceso de la noche a la maña-
na, no se pasa automáticamente del «cristianis-
mo» al «islamismo» como tal (Minteh, 2022:12), 
habría que ver qué tipo de cristianismo se ha-
bía estado produciendo en la zona, si lo hubo, y 
no caer en esencialismos, o dicotomías como el 
fracaso de la romanización del África mediterrá-
nea, y el éxito de la islamización; ya que inclu-
so en el Magreb central no tuvo éxito esta «im-
posición». Tanto la arabización como las crisis de 
identidad de las poblaciones autóctonas que se 
sucedieron, habría que estudiarlas con calma y 
perspectiva, no como los historiadores «extran-
jeros» han afirmado. Rouighi (2019:9) entendió 
la «berberización» como una larga etapa de la 
historia por nombrar a un pueblo (s), asintien-
do incluso, como acabamos de mencionar en el 
párrafo anterior, que nadie fue bereber en el no-
roeste de África antes del siglo VII. La práctica 
del islam se extendió como la religión de la éli-
te árabe blanca que profesó la religión islámi-
ca. Minteh refiere para este hecho, un fenómeno 
que se conoce como «desafricanizarse para ara-
bizarse». Este proceso supondría “desde cam-
bios en los cánones de belleza, pues las élites 
ya eran blancas o mestizas, hasta la desafección 
hacia las lenguas, religiones y prácticas cultura-
les nativas en favor de todo lo relacionado con 
el mundo árabe” (Minteh, 2022:3). La crisis de 
identidad que emanó va a ser importante porque 
podría suponer el inicio de la configuración que 
divide en la actualidad, la diferenciación desde 
los discursos dentro del continente africano, del 
«Trab Bidán» y «Trab Sudán». ¿Desdoblarse cul-
turalmente o directamente aculturizarse para 
«ser parte de la élite» conformando una nueva 
identidad que les diferenciase? Lo que supondría 
tomar como referencia de nuevo, los supuestos 
de los que «colonizan», «invaden», «imponen».
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III.2.2. Trab-El-Bidan

A continuación, hacemos una breve parada en 
este apartado en concreto, ya que es relevante co-
nocer el espacio geográfico que recorremos, para 
entender la reflexión sobre la identidad africana 
que los y las mismas personas que habitan la re-
gión siguen realizando sobre sí mismas y las de-
más, en la línea de Toasijé (2009). Para ello to-
mamos como referencia a Pinto Cebrián (2013), 
quien explicó de forma concisa y clara la zona que 
ocupa el espacio geográfico del Sáhara Occiden-
tal, Mauritania, Norte de Mali, sur de Marruecos y 
la parte Oeste de Argelia, el Trab el Bidan, en has-
saniya «la tierra de los blancos». Para el autor,  « 
La Trab El-Bidán: Del Sáhara al Azawad»  es “la 
tierra de los nómadas o seminómadas, una región 
de la que se sienten dueños sin constituir un país, 
conformando una unidad histórica, no política, 
cultural, lingüística, étnica, sociocultural y reli-
giosa, la región de los bidán”. Según este, su cli-
ma suele ser seco con diferencias extremas entre 
el día y la noche, con escasa vegetación y fauna, 
poca densidad de población. Los bidán son co-
nocidos como «los moros blancos», término que 
para él procede del galicismo «mauros», con el 
que se conoce a los mauritanos en la mayor parte 
de la zona, no está relacionado con el término que 
usamos en el Estado Español para referir a «aque-
llos y aquellas que vivieron en Al-Ándalus», y que 
trae consigo ciertas connotaciones despectivas. 
Pero entre los bidán hay personas con la piel más 
oscura, que se dicen proceden del «colonialismo 
francés», “que al incorporarse a su estructura tri-
bal pasan a ser blancos, a pesar del color de la 
piel, a pesar que conviven con tuareg, wolof, fu-
lanis, pular, saamba” (Ibid.). Añade además que 
esta población, como todas las poblaciones que 
sufrieron la ocupación colonial y posteriormen-
te su «indenpendencia», experimentó diferencias 
entre sus identidades: formas de vestir, hábitos, 
religión, etc. Pero a pesar de ello, mantuvo este 
sentimiento de pertenencia. Las características 
principales que Pinto Cebrián (2013) señala para 
referirse a los bidán, con respecto a su conforma-
ción, surgieron de la mezcla de los árabes que en-
traron por el norte y los «bereberes» de la zona. 
Lo que refería Minteh (2022) como «élite blanca 
árabe70» que produjo el proceso de «arabización 
y desafricanización». En relación a su lengua, ha-

70. En “Descripción de África” se les llama los «blancos del África, «los barbar», que se dividían en cinco pueblos: 
«Sanhaja», «Musmuda», «Zeneta», «Haoara» y «Gumera» (León Africano, 2004:94). El autor hace una diferencia-
ción entre los «barbar» (que viene de “Bar”, en árabe desierto) y los «Númidas», que son los «negros del África», 
que se dividen en «Zanega», «Guanziga», «Terga», «Lenta» y «Berdeoa». 

blan en «hassaniya», dialecto del árabe. Sobre su 
estructura social, llevan una vida nómada y semi-
nómada y se basan en el tribalismo, aunque de él 
sólo ha permanecido hoy día el nombre, comenta 
el autor (Ibid.). Su identidad cultural de base ára-
be, bebe de la tradición oral, por tanto su músi-
ca es de origen árabe, conocida como «Haul», son 
musulmanes sunitas en su mayoría desde el si-
glo XVI. Otra «etnia» que convive en la zona afir-
ma este, es la de los Tuareg: estos son bidan aun-
que en algunas regiones del sur se mezclan con 
los llamados «negros». Profesan al igual que los 
otros la religión musulmana rama sunita, con una 
identidad cultural marcada por la tradición oral, y 
su lengua pertenece a las lenguas bereberes. Se 
podría considerar de una forma (Hall, 1996:3), 
una identidad que puede ser construida sobre 
la base de un reconocimiento de características 
compartidas con otras personas o grupos, con al-
gún origen común o características compartidas. 
De otra forma, una identidad como un proceso 
inacabado «en construcción», que siempre pue-
de ser «ganado» o «perdido», y que está sujeto al 
juego de la diferencia y la producción de «efec-
tos-frontera» (Ibid.). O incluso, una identidad for-
jada por un pueblo que se crea a sí mismo en base 
a sus experiencias, para luchar contra la invasión 
colonial y fortalecer su situación.  Se podría haber 
producido una participación en el «nuevo estado 
colonial», que a la misma vez se rechaza.  Si tene-
mos en cuenta la extensión de la zona, conocida 
históricamente como el Magreb, pero sobre todo 
a partir de las descolonizaciones de los años 60: 
el Magreb físico al que nos referimos en la actua-
lidad, añade Pinto Cebrián (2013), “tiene una ex-
tensión de seis millones de kilómetros cuadrados 
(el sesenta por ciento (60%) del continente euro-
peo), y va desde Cirenaica hasta el océano atlán-
tico y desde el mar mediterráneo al sáhara, polí-
ticamente desde Libia a Mauritania, parando por 
Túnez, Argelia, Marruecos y el Sáhara Occiden-
tal”.  Por tanto, como él refleja y nosotras veremos 
a lo largo del siguiente apartado, es un espacio 
geográfico que ha compartido muchas guerras, 
invasiones, independencias, que les hace sentirse 
diferentes de la zona del Trab el Sudán, que con-
sideran y denominan «tierra de los negros», y que 
muchos autores/as consideran «la oposición del 
Trab el Bidán», el África Subasahariana.
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III.2.3. El Desierto  
del Sáhara

El Desierto del Sáhara (23°04′47″N 12°36′44″E ) 
es el mayor desierto de todo el planeta; ocupa 9, 
2 millones de kilómetros, más de una cuarta par-
te del territorio africano, que ocupa 30, 37 millo-
nes de kilómetros. 

Como se señala en mapa 2, limita al norte con la 
cordillera marroquí del Atlas, continúa a través 
de Argelia llegando a los montes de Gafsa, en Tú-
nez. Pasa por el límite del borde mediterráneo y 
atraviesa la mayor parte de Libia y llega a Egip-
to. Por el oeste con el océano Atlántico. Al sur está 
el Sahel, término árabe que significa costa, borde 
o frontera. Es importante mencionar esta región 
porque “separa el desierto del Sáhara de las áreas 
boscosas. Engloba una gran parte del territorio 
de Senegal, Gambia, Mali, Burkina Fasso, Níger y 
Chad, junto con el sur de Mauritania, el norte de 
Nigeria y Camerún y el centro de Sudán” (Maes-
tro, 2018:17).

Algunas personas que han estudiado bien la 
zona, describen el Sahel como “un lugar donde el 
capitalismo se encuentra con su némesis, una in-
tratable inclemencia natural y el peso de una cul-
tura tan inmóvil que es indiferenciable de la na-

turaleza y no parece dispuesta a desvanecerse en 
el aire” (Rahmane, 2022:7). Cuenta este último 
que allá por los años 70, fue cuando los medios 
de comunicación occidentales comenzaron a ac-
ceder al Sahel como sinónimo de sequía, hambre 
o pobreza. Añade que «Sahel, del árabe al-sahil», 
significa costa, playa, entrada, un entorno físico. 
Como podemos fijarnos en el mapa 3, el Sahel su-
pone la franja que cruza la zona norte de África; 
desde Senegal hasta Eritrea. Esta zona se mani-
festaba en los mapas árabes cuando la situación 
lo requería “En lo que se llama en inglés la «cos-
ta swahili», costa del pueblo costero. La estrecha 
franja de estepa árida al sur del Sahara, donde las 
caravanas árabes que cruzaban el «mar» del de-
sierto «atracaban» en «puertos» como Tombuctú 
y Oualata” (Ibid.:13).

En el mapa 4, queda a la vista, al sur, el desierto 
del Sáhara, que ocupa la franja por encima del Sa-
hel, va desde Mauritania, Mali, Níger, Chad hasta 
llegar a Sudán y Eritrea, ocupando la mayor parte 
de la superficie de los mismos. Esta región se lo-
caliza sobre bastantes países por no decir todos, 
cuyas fronteras como sabemos, fueron trazadas 
de forma artificial tras el reparto de África en la 
Conferencia de Berlín (1884), lo que ha favorecido 
la inexistencia de fronteras naturales como pue-
dan ser mares, ríos o montañas.

 Mapa 2: Sahara Desert. Fuente: Encyclopedia Britannica.
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Mapa 4: Región del Sahel: Fuente: https://es.infochretienne.com/ 

Mapa 3: Mapa del Sahara-Sahel mostrando la “zona de conflicto” 2022. Fuente: Rahmane, I. (2022).
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III.2.4. El Sáhara Occidental

Sáhara Occidental, Sáhara Español, Sahra «Trab 
el Bidán71» (conjuntamente con otras regiones de 
Mauritania), son algunos de los nombres que se 
le han dado a esta región, situada dentro del gran 
desierto. Ocupa parte de su fachada occidental, 
junto al océano atlántico, frente a las Islas Cana-
rias. Y aquí de nuevo aparece el término «Trab el 
Bidán», que desarrollamos en el anterior aparta-
do. En línea con Touré (2019), en “Interculturali-
dad arabobereber y negroafricana al sur del Me-
diterráneo”, considerado Mauritania como «país 
tapón» entre el África del Norte (Blanca) y el África 
del Sur (Negra), alberga una simbiosis entre estas 
culturas. “Aunque hoy en día la geografía huma-
na parece repartir grosso modo el espacio mauri-
tano en un norte arabo bereber y un sur negroafri-
cano, tanto los hallazgos arqueológicos como las 
tradiciones orales cuestionan esta visión” (Tou-
ré, 2019:346). Para Segura (2001), es al principio 
de la colonización cuando se comienza a distin-
guir la dicotomía «Trab El Bidán», «Trab el Sudán». 
Esta diferenciación refería “un amplio territorio 
que constituye una unidad geográfica, cultural, 
religiosa, lingüística y humana, habitado por nó-
madas que hablan hassania, un dialecto del ára-
be heredado de las tribus hassan que llegaron a la 
región en el siglo XIII” (Segura, 2001:54). Sin em-
bargo Touré, (2019) argumenta que si se observan 
las excavaciones arqueológicas así como las tradi-
ciones orales que recogen ciertas tribus maurita-
nas de «Trarza» y «Adrar» “las conservadas por los 
«soninkés» así como los textos árabes, muestran 
que los «negros» fueron los primeros ocupantes 
del país. Eran agricultores sedentarios, como indi-
can las piedras de molino y los fósiles de cereales 
hallados en los emplazamientos” (Ibid.:347). Se-
gún esta, llegaron siguiendo un orden, en primer 
lugar, los negros «gangaras», «aswaniks o fula-
nis» (a.C), después los «sanhajas», «lemtunas» (si-
glo X-XI). Y por último, los árabes «Beni Hassan» 
(siglo XIII). Con respecto a las poblaciones berebe-
res, los «sanhaja», que como señalamos llegaron 
más tarde, se asentaron en la región para pasto-
rear con sus camellos, atacando así a las pobla-
ciones negras que se fueron encontrando, impo-
niendo su lengua y dominio por el país, la «lengua 
zenaga, hassanía o bereber» que hablaron todas 
las poblaciones hasta el siglo XIV. La población 
árabe de Mauritania, como veremos más adelan-
te, procede de los «Beni Hassan», que a pesar de 

71  Espacio geográfico que ocupa la antigua Provincia del Sáhara Español, Mauritania, el Norte de Mali, el extremo 
Sur de Marruecos y la parte del Oeste de Argelia, la franja del Sahel Occidental. 

su minoría lograron imponer el hasanía al bere-
ber, que terminó desapareciendo. “Los berebe-
res se han mezclado con los árabes hassanes para 
formar el grupo de los beidan, que se comunica 
únicamente en lengua hasanía, también llama-
da «klam-el-Bidhan»” (Ibid.). Desde la perspecti-
va de Segura (2001) que en su trabajo “Más allá 
del Islam” relata el conflicto y la transición polí-
tica en el Magreb desde la presencia colonial de 
España. Añade que el territorio bidani fue homo-
géneo en su interior, con independencia de la par-
te donde se hubiera nacido. Es decir, el/la nóma-
da sahariana no se sentía extranjera en ninguno 
de los confines del Sáhara Occidental o atlántico. 
Fuera de aquí se sitúa «el otro/a», el sedentario/a. 
Antes de la llegada de los europeos, la movilidad 
de las tribus bidani se producía por la llegada de 
otras tribus para buscar zonas de nomadeo, el cli-
ma, los pastos o las rutas comerciales. Hablar de 
estado-nación es anacrónico argumenta este au-
tor, para su versión, en la que el colonialismo fue 
el responsable de fragmentar en diversas admi-
nistraciones la zona «Trab el Bidán». Siendo así la 
descolonización la que consolidó de algún modo 
dichas divisiones. De tal forma que los sahariano/
as quedan repartidos en varios estados como Ar-
gelia, Mauritania o Mali, sin problemas de con-
vivencia en principio. La experiencia de Cam-
pos,(2017) en su trabajo “Territorios imaginados e 
historias en conflicto durante las luchas por el Sá-
hara Occidental (1956-1976)”, reafirma otras his-
torias del conflicto durante las luchas por el Sá-
hara Occidental desde 1956, cuando Marruecos se 
independiza, hasta 1976 cuando España abando-
na el Sáhara Occidental: 

El orden político estaba articulado en tribus 
autónomas o cabilas, organizadas en linajes. 
Soberanías diferentes se solapaban en los mis-
mos espacios, el territorio no determinaba ni el 
estatus ni los derechos y privilegios de las per-
sonas. Los mapas dibujados por los geógrafos 
y antropólogos durante los tiempos coloniales 
no definían normalmente fronteras claras para 
los “nómadas” de la franja occidental del de-
sierto del Sáhara” 

(Campos, 2017:4)

Uno de los mapas a los que se refiere la autora se en-
cuentra en el libro de Caro Baroja “Estudios Saharia-
nos”, escrito en 1955, donde especifica si bien que el 
espacio de la población local trascendía las fronte-
ras coloniales bien definidas. De acuerdo en que la 
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población trascendía las fronteras coloniales, como 
ocurrió en la mayoría de países africanos tras el «re-
parto del pastel» (Conferencia de Berlín), de algún 
modo, los diversos relatos sobre el Sáhara Occiden-
tal justo antes de la colonia, señalaron unas fronte-
ras, unos límites del territorio, que aunque difusos, 
existieron. Sin embargo, en mi casi obsesión por en-
contrar otras narrativas desde otros lugares y sobre 
todo, desde antes de la colonización, aparece en es-
cena un mapa del archivo de la Universidad de San-
tiago de Compostela, elaborado por Émile Masque-

ray (1843-1894) «según relato de tres peregrinos 
del Adrar», en el que podemos  observar claramen-
te las zonas del Sáhara Occidental tal como las des-
cribimos a continuación: «Saguía el Hamra», «Zem-
mur», «Adrar Sutuf», «Tiris y litoral atlántico» y sus 
localizaciones clave, con fronteras marcadas:

El mapa 5, diferencia las cinco zonas que compo-
nen el territorio: 1. Al norte «Saguía el Hamra» 2. 
En el Centro- Este «Zemmur» 3. En el Centro-Sur 
«Adrar Sutuf» 4. «Sureste Tiris» y 5. Litoral atlánti-

Mapa 5: Mapa del Sáhara Occidental: 1880. Autor Émile Masqueray. Fuente: USC
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co. El proyecto «Una Mirada al Sáhara72», y el traba-
jo de Quiroga, (2017) describen de forma detallada 
y precisa cada una de estas regiones, diferenciadas 
por su fisionomía y contrastes geológicos. Este úl-
timo, en su obra maestra “Análisis arqueológico de 
la región de Meheris, Sáhara Occidental”, aborda 
un análisis completo de la región con todo lujo de 
detalles e informaciones al respecto, desde la pers-
pectiva arqueológica, antropológica e histórica. 

1. Saguía el Hamra, en el Norte.

Saguía el Hamra, que significa «acequia roja». 
Esta región parece ser es la que se puede delimi-
tar con mayor claridad ya que “está al norte por la 
frontera marroquí, al este por las líneas fronteri-
zas de Argelia y Mauritania y al sur por la de Mau-
ritania” (Quiroga, 2017:24). El autor propone que 
se podría dividir en dos segmentos, la parte oeste, 
que se extiende hasta las cercanías del meridiano 
Smara. Y la parte este, que se extiende por unos 

72. https://saharaoccidental.es/ 

73. Martínez, I. B. et, al. (2010:92-94). 

74. Ibid.

doscientos cincuenta kilómetros hasta la divisoria 
de aguas. Esta región recibe el nombre del río que 
la atraviesa y al que confluyen todas las cuencas 
fluviales de la zona. Estos ríos, conocidos como 
«ueds», están generalmente secos, aunque en sus 
cuencas hay vegetación durante todo el año. Las 
zonas referidas suelen estar pobladas de «tahlas» 
o acacias73, y otros árboles resistentes74. “El sub-
suelo es rico en agua, existiendo una línea de po-
zos que bordea esta región por el sur” (UMSO). La 
única zona importante de dunas en esta región 
es la del «Dra», donde podemos encontrar las mi-
nas de «Bu Craa», el yacimiento de fosfatos a cielo 
abierto más grande y rico del mundo, con ochenta 
y cuatro kilómetros de largo, y quince kilómetros 
de ancho, está situado en el Sáhara Occidental, 
cuya geolocalización podemos ver en el mapa 6. 

Al este de Saguía el Hamra empieza la Hamada, 
meseta desértica y pedregosa, de una altitud 
relativamente elevada, en la que en la actualidad 
se encuentran los campos de refugiados/as de 

Mapa 6.  Mina de Fosfatos Bou Craa. Fuente: Google Maps.
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Tinduf, Argelia. La vegetación allí es inexistente 
tanto en verano como en invierno, las condiciones 
de la Hamada son las más extremas. 

2. Zemmur, en el Centro Este.

Al sudeste de Saguía el Hamra está el «Zemmur», 
región de montañas de granito y sílice, donde se 
alternan llanuras pedregosas con macizos de no 
mucha altura. Los ríos secos y depósitos de agua 
subterránea son abundantes en esta zona. El fa-
moso «Gelta de Zemmur», decía Baroja, (1955) 

Es una especie de cisterna natural de roca o de 
montaña que se haya en cauce rocoso, aunque 
tenga por encima una capa de tierra y arena, el 
agua dura hasta más de un año. En este gelta 
confluyen varios ríos. A las laderas del macizo 
de Guelta, quedan de norte a sur: El Aadiat, Tiu-
rachaten, Ichergan, Yebeilat y Gur Lefcah, por el 
este paralelo a la frontera con Mauritana, Gur.

(Baroja, 1955:71) 

El límite entre el Zemmur y las regiones del sur lo 
forman las montañas de «Um Draiga», «Karb En-
naga» y «Negyr», así como el bosque de «Tawah 
fagt» y las extensas planicies y valles que rodean 
«Bir Nazaran». 

3. Adrar Sutuf o Adrar Sotuf,  
en el Centro Sur.

Esta región se sitúa en la parte suroeste del Sáha-
ra Occidental. El «monte Zu», con cuatroscientos 
ochenta (480) metros de altura sobre el nivel del 
mar, “señala el límite entre el Tiris y Adrar Sutuf. 
Es la zona más alta del territorio del Sáhara Occi-
dental. Hacia la costa el paisaje se torna pedrego-
so, con apenas vegetación cerca de esta” (UMSO).

4. Tiris, en el Sureste.

Sus lados hacen frontera con Mauritania. Es una re-
gión donde podemos encontrar grandes llanuras en 
las que dependiendo de la estación del año, la vege-
tación sirve de pasto a los rebaños de invierno, y en 
verano se convierte en una zona seca y árida. Se en-
cuentran valles con «talhas», así como zonas con al-
gunos pozos que hacen posible la vida en la región 
ya que el agua es escasa. La horizontalidad del pai-
saje sólo se ve alterada por los «glabat», verdade-
ras montañas-isla de granito negro, que se perfilan 

75. Sahel

redondeadas aflorando desde el subsuelo y crean-
do uno de los paisajes más característicos del Sáha-
ra Occidental. El terreno está lleno de matas verdo-
sas de «ascaf», valle del «talhas», campos de matas 
de gramíneas, de montañas y macizos negros gra-
níticos. En pleno Tiris, comienzan unas formaciones 
geológicas de «Tazarurt», la «agla de Zarh el Kelb»a, 
y sobre todo, las montañas de «Leyuad», rodeados 
de zonas de aguadas, valles verdes y vestigios de 
una población prehistórica. “La región del Zemmur, 
junto con la de Tiris, Adrar Sutuf y la costa atlánti-
ca, configuran el antiguo territorio de Río de Oro. 
Comienza al sur de la región de Saguía al Hamra y 
termina a unos 500 kilómetros de Dajla” Quiroga, 
(2017:29). Siempre al Oriente, «Galabat Lehnucha», 
«Bualeiba», «Tiniulg» y «Galb Jeir Alla», cruzados por 
«Atui», el valle más largo del territorio, que nace al 
sur de «Tichla» y cruza en dirección N.S casi dos ter-
cios del país, hasta la altura de «Bir Nzaran» para 
unirse con el complejo de ueds que dan al mar en la 
zona de cauces de otro largo valle, «Uad Assag», que 
da al mar en «Augist», debajo de Bojador. En el norte 
«Glaibat Legleia», «Dumes», «Asaig Bedrag», «Tuei-
serfaten», «Miyec», y ya en las cercanías con Mauri-
tania, «Eddugs», «Agueinit» y «Zug».

5. Litoral atlántico.

La frontera occidental del Sáhara la constituyen los 
mil doscientos kilómetros de costa, generalmente 
desiguales. Se trata de una línea costera de traza-
do sencillo, sólo las penínsulas de «La Guera» (Cabo 
Blanco) al sur, en el límite con Mauritania, y de Da-
jla (antigua Villa Cisneros), rompen la linealidad del 
trazado. La bahía de Río de Oro entre la península 
de «Dajla» y «Argub», es la más conocida, junto a la 
«Bahía de Cintra». Antiguamente el «Suehel»75 es-
taba muy poco habitado ya que la riqueza que po-
día extraerse del mar era poca. Sin embargo, en la 
actualidad, la riqueza del banco de pesca saharaui 
constituye una de las principales fuentes de riqueza 
del territorio del Sáhara Occidental.  

El territorio del Sáhara Occidental actual, coin-
cide con el que tenía en su momento la antigua 
Provincia del Sáhara Español. Ocupa unos dos-
ciencos sesenta y cinco mil kilómetros cuadrados 
(265.000 km2) aproximadamente, limitando al nor-
te con Marruecos, en el paralelo 27 40´N, al sur 
con Mauritania en el 21 20´N, al noroeste con Ar-
gelia y al este y al sur con Mauritania. Tiene mil 
doscientos kilómetros (1200 km) de costa atlánti-
ca como hemos mencionado, mil quinientos seten-
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ta kilómetros (1570 km) de frontera con Maurita-
nia, quinientos kilómetros (500km) de frontera con 
Marruecos, y setenta kilómetros (70km) con Arge-
lia.  Según datos del proyecto UMSO76 el Sáhara oc-
cidental se sitúa desde el paralelo 26º al 27º 40’. 
Latitud norte de los puntos extremos: Límite sep-
tentrional: 27º 40’. Límite meridional 20º 47´. Lon-
gitud de los puntos extremos: Límite oriental 4º 
59´ 44´. Límite meridional 13º 25´44’’. La altura 
máxima no llega a los quinientos metros. 

III.2.5. Antecedentes

Podemos decir que la historia del Sáhara Occi-
dental se remonta a muchos siglos atrás antes de 
que los europeos llegaran al continente, eviden-
temente. Para Borrás (1961: 19) La historia del Sá-
hara es antiquísima, “comienza en el periplo de 
Hannón (primera mitad del siglo V a.C, expedición 
comenzada en Cádiz. Entre otras colonias, Han-
nón funda Herné o Kerné, Río de Oro”. La obra de 
este autor, “Cuatro provincias nuevas”, publicada 
por la Revista Temas españoles en 1961, nos ofre-
ce otros datos sobre las provincias españolas en 
África; 51, 52, 53, y 54 que debemos incorporar 

76. En esta web creada en 2020, se encuentran importantes informaciones sobre la historia del Sáhara Occidental.  
https://saharaoccidental.es/ 

77. Juan León el Africano.

a esta investigación ya que en pocas fuentes he-
mos encontrado experiencias relativas que datan 
de antes del siglo V, como venimos comentando. 
Según este autor, en 1833 España tenía 49 pro-
vincias, más tarde en 1927 incorporaría la provin-
cia 50: Canarias, y a mitad del siglo XX las men-
cionadas, Fernando Poo, Río Muni, Sáhara, e Ifni o 
Santa Cruz de Mar Pequeña, esta última sería con-
siderada en principio, como otra isla de Canarias.

Se sabe, en el transcurso del reloj de la Histo-
ria, que llegan al Sáhara litoral español, tarte-
sios, exploradores y geógrafos. En el siglo XI, el 
Becri, de Huelva y el Idrisi (1161), malagueño. 
Dos tratados se les deben: “Los caminos y las 
provincias de los reinos” y “Descripción de Áfri-
ca y de España” respectivamente. Abenchobair, 
granadino (1145-1217), sale de Tarifa para re-
correr la “provincia”. Al Hassin Ben Mohamed 
Alvazas77, granadino también (1487), nos lega 
su “Descripción de África”, el mejor libro anti-
guo sobre la nueva provincia sahariana. (...). Y 
vamos con los españoles cristianos. Todos los 
que intervienen en Canarias e Ifni entran en el 
Sáhara litoral y estudian el desierto.

 (Borrás, 1961:19)

Imagen 19. Vista del Aaiún. Digitalización realizada por ULPGC, 2019. Fuente: López Sánchez, (1970). 
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Para el autor, a partir del siglo XV es cuando exis-
te documentación al respecto, porque antes era 
«tierra de nadie», desierto libre. Julio Caro Baro-
ja, en “Estudios Saharianos” es quien ofrece uno 
de los trabajos más interesantes de la antropolo-
gía española de nuestro país sobre el pueblo sa-
haraui, exponiendo minuciosamente un análisis 
sobre la estructura y orden social en el Sáhara 
español, la economía del Sahel, la estructura de 
una cabila saharaui o las formas de convivencia 
entre los/as nómadas, guerras e historias des-
de los años a. C. Cuenta Baroja que «según algu-
nos» el primer individuo que llegó al Sáhara fue 
antecesor de los «Ulad Tidrarin». Sobre aquel, 
Cátedra (1991:131) reflexionaba en la Revis-
ta “Política y Sociedad78”que la Universidad es-
pañola se arrepentiría siempre de no haber con-
tado en sus filas con Julio Caro Baroja “Sólo por 
este libro se podría decir (…) lo que pierde la pro-
pia sociedad española al ignorar monografías 
como la presente, que podrían haber informado 
e inspirado la política española evitando ciertas 
«ignorancias vinculadas a nuestra última acción 
en el Sahara”. Echando la mirada atrás, sobre el 
año mil antes de cristo (1000 a.C). Los «Sanha-
ja», tribu bereber procedente del norte de Áfri-
ca, ocuparon el Sáhara, pero recordemos aquí, 
que para Touré, (2019:347) los primeros en lle-
gar a la zona habían sido los «negros gangaras», 
«aswaniks o fulanis» (a.C). Allá por el siglo III, 
otros pueblos «berberescos» y «tribus del nor-
te», se incorporaron a esta población nómada. 
Durante siglos, la región fue un vaivén de idas y 
venidas. Los caravaneros antecesores de los sa-
harauis transportaban la sal gema de las minas 
del Sáhara, los frutos de los oasis, o trigo entre 
otros productos hacia los reinos del Sudán, y vol-
vían con oro y esclavos. En el siglo XIII, los «Beni 
Hassán», tribus beduinas venidas del Yemen, lle-
garon al Sáhara, dominaron a los «Sanhaja», e 
iniciaron un proceso de arabización que daría lu-
gar al árabe «Beni Hassan» o «Bani Hassan,» lo 
que en la actualidad se conoce como «Hassani-
ya». Establecieron además su religión y estruc-
turas sociales. Sobre la organización política de 
la región, añadir que esta se articuló a través de 
las cabilas, tribus de la zona. Hacemos una pa-
rada aquí y ahora para referenciar algunas de 
estas tribus,  ya que irán apareciendo a lo largo 
de esta investigación, y consideramos relevan-
te tener algo clara esta cuestión: «Wadan / Ua-

78. Revista de la Universidad Complutense de Madrid. Facultad de Políticas y Sociología. Vol. 8 (1991). 

79. También conocido como Yūsuf ibn Tāshufīn, Tāshufīn. Gobernante almorávide que conquistó casi todo Marrue-
cos y Argelia sobre el año 1062. Antes de su muerte (1106) controlaba casi toda la españa musulmana.  

dan» es la forma masculina con la que se cono-
ce a los Tuareg. Los árabes de la zona del Adrar, 
(que significa montaña) van a dividirse, según 
Baroja (1955:133) por una parte en los descen-
dientes de «Abu Bakr el Lamtuni79», por otra en 
los de «Tridarin (Hannin)». Estos últimos son los 
que ocupaban el área española, conocida como 
«Adrar Sutuf/ Sotuf», a la que hemos hecho refe-
rencia en el apartado anterior. Los descendien-
tes entonces de de los Tridarin serán los «Ulad 
Tidrarin», que desde el siglo XVII pertenecían 
a la clase «Zuaia» (guerreros). El auge de estos 
duró hasta la colonización española, donde pa-
san a ser tributarios. Entraron en guerra desde 
el año 1305 (S.XIV) con los «Ulad Delim» (llama-
dos los hombres del fusil). Unos con el apoyo de 
la tribu de los «Erguibat», otros con el apoyo de 
la tribu de los «Izagen». Terminada la guerra, los 
«Ulad Delim» se van a Marruecos, y los «Ulad Ti-
drarin» al Este y al Norte del Sáhara Occidental. 
Cuando comienza la penetración francesa por el 
Adrar Norte, se realizan negociaciones entre los 
«Ergueibat», «Ulad Tidrarin» y «Ulad Delim». “El 
espacio en que la cabila a nomadeado siempre 
es el más comprendido entre estos puntos: Por el 
Norte, el «Gaada», cerca de «Cabo Juby», por el 
Sur «Villa Cisneros», por el Este la zona del «Jat-
Izig» (Baroja, 1955:143). En el siglo XV los euro-
peos exploraban el mar y la costa de Marruecos 
hasta el «Cabo Bojador». 

Según las fuentes encontradas a lo largo de es-
tos años la mayoría coincide en que las potencias 
rivales que históricamente quisieron hegemoni-
zar los descubrimientos atlánticos y sus áreas de 
influencia en el mediterráneo, fueron España y 
Portugal. Para el imaginario colectivo de los por-
tugueses, ellos fueron los primeros europeos en 
conocer y ocupar el mundo moderno, los territo-
rios del África Española. 

Pues la historia de los dos territorios es para-
lela y unánime. Los portugueses se tropiezan 
con nosotros, o nosotros con ellos. Ellos iban en 
busca de sus caminos para enlazar Asia con su 
casa solariega. Nuestro interés, estaba deter-
minado por la orientación de proyectarnos de 
Norte a Sur y formar la España completa, del 
Pirineo al Atlas. Impulso natural que el descu-
brimiento de las falsas indias interrumpió.

(Borrás, 1961:19)
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Ya en 1422 comenzaban los intentos de llegar a 
«Cabo Bojador80», dicen los cronistas, que cada 
año salían unas diez expediciones. Hay además 
sobre este cabo, situado en el Mare Tenebrosum 
como lo llamaban, conocido como el Cabo del 
miedo, ciertas leyendas: una que decía que Hér-
cules había puesto unas columnas en las que po-
nía “Quien pase el cabo volverá sin embarcacio-
nes”, otras relataban “más allá de este Cabo no 
hay gente ni población alguna”. Otra que “la are-
na no era menos arenosa que la de Libia, donde 
no hay agua, ni árboles, ni hierba verde”, etc. Para 
López García (1979:6), tras el “Tratado de Alcaço-
vas “ (1479), y el “Tratado de Tordesillas” (1492) 
se trató de establecer los límites de ambas expan-
siones estableciendo en el «Cabo Bojador» el lími-
te de la actividad castellana. A través del acuerdo 
de Tordesillas entre Portugal y España, España se 
apropia de la costa africana situada frente a las 
islas Canarias. El Papa Clemente VI ya había ad-
judicado en 1344 el archipiélago canario a Don 
Luis de la Cerda, a pesar de las protestas de Al-
fonso VI, monarca portugués. No es hasta la con-
quista de Canarias donde se penetra en el conti-
nente africano, fundándose «Santa Cruz de Mar 
Pequeña», que fue útil para el afianzamiento es-
pañol en «Ifni», por el “Tratado con Marruecos 
en 1860”.  ¿Por qué?  Según Ruiz (1979:58), des-
de la «conquista» de las Islas Canarias existió en 
la zona un interés creciente “ya que Canarias y la 
costa del Sáhara constituyen una unidad geopo-
lítica en la que la paz depende del equilibrio en-
tre ambas zonas”. Para el autor, tras los tratados 
mencionados se creó Santa Cruz de Mar Pequeña, 
conocida como Ifni, y las cabalgadas o expedicio-
nes de pillaje desde Canarias a la costa del Sáha-
ra para capturar esclavos y camellos. Parece ser 
que hubo una real cédula de Juan II de Castilla, 
en 1449 donde cedió al Duque de Medina Sido-
nia los derechos del monarca sobre Canarias y el 
litoral africano, en el que se comprendía el terri-
torio del Sáhara. Existen cartas naúticas con pre-
cisiones sobre el perfil de la costa para estudiarla 
posteriormente. García de la Herrera, su hijo don 

80. A principios del siglo XV el Mare Tenebrosum era conocido hasta Ras Buyadur, el cabo Bojador o el cabo del mie-
do, en la costa del actual Sahara Occidental a la altura de las islas Canarias. Las corrientes marinas y el régimen 
de vientos impedían el regreso, hecho que alimentaba la creencia en la existencia de monstruos marinos. https://
www.world-in-words.com/es/ 

81. España. Mapas generales.1863.https://www.ign.es/web/catalogo-cartoteca/resources/html/030489.html

82. La Diputación de Jaén ofrece amplia información sobre Francisco Coello de Portugal y Quesada. Militar y geógra-
fo, está considerado como el introductor de la cartografía moderna en España. De joven luchó contra los carlistas 
y más tarde, en Argelia, al lado del ejército francés. Al retirarse del ejército inició su labor investigadora, culmi-
nada con la publicación en 1848 del “Atlas de España y sus posesiones de ultramar”, publicación que ha sido 
considerada como una de las mejores cartografías de España. En 1876 fundó la Sociedad Geográfica de Madrid, 
más tarde denominada Real Sociedad Geográfica de España.

sancho (siglo XV), y Fernández de Lugo, visitan la 
provincia a principios del siglo XV. El Cabildo de 
Tenerife la recorre a través de Hernández Alfaro. 
También van al Sáhara los señores de Fuerteven-
tura «Los Saavedra».  En el siglo XVI el pueblo sa-
haraui destruiría Santa Cruz de Mar Pequeña, sin 
embargo, las cabalgadas continuaron. El andaluz 
Francisco Coello y Pascual Madoz publicaron «El 
Atlas de España8182» y sus posesiones de «Ultra-
mar». España se encontraba en desigualdad con 
respecto a otras naciones europeas (Ceuta, Meli-
lla, peñones de Vélez de la Gomera y Alhucemas, 
e Islas Chafarinas). Islas del Golfo de Guinea en 
la costa occidental de África (Annobón, Fernan-
do Poo, Corisco, Príncipe y Santo Tomé). Y su po-
lítica norteafricana tenía una doble vertiente: Por 
un lado, la «conquista» de Melilla en 1497 tuvo 
un papel relevante en los intereses comerciales y 
políticos de España. Por otro lado, el respaldo de 
los intereses de los Reyes Católicos determinaba 
cualquier decisión. De Melilla hasta Túnez, en el 
siglo XVI los monarcas españoles se establecieron 
en Mazalquivirm (1505), Peñón de Vélez de la Go-
mera, (1508), Orán (1509), Bugía (1510), Trípoli 
(1510) con la intención de neutralizar a los piratas 
berberiscos y a la influencia otomana en el medi-
terráneo. Para Minteh (2013:9), el siglo XVI será 
el de las ocupaciones en África. Primero el «Impe-
rio Otomano», que conquistaba los territorios de 
los árabes hasta que fueron detenidos en la fron-
tera entre Argelia y Marruecos. Después y casi al 
mismo tiempo los europeos. Los españoles finan-
ciarían las expediciones para conquistar Timbuc-
tú: En la primera de ellas, “cautivaron a Luis de 
Mármol y Carvajal, quien posteriormente publi-
cará su “Descripción General de África” y conta-
rá su viaje morisco hasta la Saguía el Hamra y su 
encuentro con las tribus de Erguibat y Ulad De-
lim”. (Ruiz,1979:58). En la segunda, conquistarán 
Timbuctú. Y añade el autor, que durante diez años 
se someten a Marruecos y luego se independizan, 
con ellos nace el «Bajalato Morisco de Timbuctú» 
y su escuela de eruditos. Destruido este imperio 
por los «Tuareg», unos moriscos van a Mauritania 
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y otros al Sáhara, creándo las tribus intelectua-
les llamadas «Zuaia», a las que pertenecieron los 
«Ulad Tidrarin». Además, argumenta este cómo la 
llegada de los otomanos a Túnez y Menorca fue 
un avance interpretados como un acercamiento a 
la «conquista» de España. Desde la expulsión de 
los moriscos a principios del siglo XVII, que llena-
ron el norte de África de colonias hispano-musul-
manas, no va a haber una política africana has-
ta la segunda mitad del siglo XVIII. En el mapa 7, 
podemos ver más o menos por dónde se situaron 
al parecer, las llamadas tribus «bereberes» San-
haja: Zanaga, Lamtuna, etc. Ruiz (1979), afirma 
que la corona de España continuó auto-conside-
rándose portadora de los derechos en la costa del 
Sáhara, que sería desafiada en 1766 por George 
Glass, aventurero escocés, quien pretendió fun-
dar la factoría (Port Hillsborough) sin éxito ya que 
lo detuvieron por usurpar los derechos de España. 
Este sería asesinado al parecer, y posteriormente 
en el Archivo de Simancas apareció, misteriosa-
mente, el proyecto de dicha factoría. “En todos los 
tratados de España con Marruecos durante los si-
glos XVIII y XIX, el Sáhara está reconocido como” 
propiedad legítima y jurídica” de España” (Borrás, 
1961: 20)  

Carlos III intenta recuperar posesiones en la zona, 
en 1767 a través del marino Jorge Juán, llegó a un 
tratado con Marruecos: “Tratado de Marraqués” 
añade el autor (Ibid.: 58), mediante el que logró 

ventajas pesqueras, seguridad para la navega-
ción española en la zona, y el establecimiento de 
un consulado permanente. Estas relaciones estu-
vieron a punto de estallar cuando en 1774 Marrue-
cos quiso recuperar Melilla y el Peñón de Vélez de 
la Gomera. Con el acuerdo de 1780 se consolidaron 
las posesiones. España tuvo presente que Marrue-
cos reconoció en los tratados firmados con el país 
y otras potencias desde 1767 hasta 1892, que no 
existía soberanía en las zonas comprendidas entre 
los ríos SUS y Draa, asegurando que los territorios 
del río Nun no fueron de su jurisdicción. Las venta-
jas pesqueras del tratado de marraqués se referían 
a que Canarias podría pescar en costas fronteras 
africanas de «Uad Nun» y zonas inferiores, «Uad», 
«Draa», «Uad Chbeika», «Saguía el Hamra». 

Los canarios pescaron durante los siglos XVIII y 
XIX, también XX. Parece ser que se encuentran 
testimonios orales de Farachi, chej de la Yemaa 
del Aaiún, durante la época colonial, que nom-
bra la Duna de Santiago, cerca del Aaiún como 
lugar de intercambio de pescadores canarios y 
saharauis de la tribu de Izarguien.

(Ruiz, 1979:60)

Con Argelia las relaciones fueron hostiles cuanto 
menos desde que en 1775 una flota española in-
tentase ocupar Argel. Las tensiones concluyeron 
en un tratado de paz y comercio una década des-
pués.  En 1778, el “Tratado del El Pardo” permitía 

Mapa 7: Mapa de Berbería (1767). Fuente: USC
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a España establecerse en puntos africanos veta-
dos hasta entonces por Portugal. Un intercambio 
entre el Brasil portugués y el Río de la Plata espa-
ñol, permitió que Portugal cediese a España las 
islas de Fernando Poo y Annobón y las costas en-
tre la desembocadura del Níger y el bajo Gabón. A 
partir de 1843 España hizo efectiva esta posesión 
ya que Inglaterra ejerció cierto control durante 
este tiempo sobre las islas. La guerra de Marrue-
cos 1859-60 fue la «primera invasión contempo-
ránea» en el territorio del imperio marroquí. La 
corriente africanista, de «corte eurocentrista» y 
«colonial» que surge por entonces, funda socie-
dades geográficas y colonialistas que llevarían al 
reconocimiento científico de estas tierras, apenas 
recorridas por los europeos. 1870 y 1880 son dos 
décadas llenas de acontecimientos en cuanto a la 
«exploración» de África: En 1876 se funda en Es-
paña la Sociedad Geográfica de Madrid. Y en 1877 
la Asociación para la Exploración de África (más 
tarde Sociedad Española de Africanistas y Colo-
nialistas), que inaugura sus actividades con la ex-
pedición de Joaquín Gatell, al sudoeste marroquí 
y la región pre sahariana para concretar la situa-
ción de Ifni o Santa Cruz de Mar Pequeña. En los 
años ochenta tiene lugar el Congreso Español de 
Geografía Colonial y Mercantil en Madrid (1883), 
que empieza parece ser, a avivar las aspiraciones 
españolas en el norte de África. Este mismo año 
se funda la Sociedad Española de Africanistas y 
Colonialistas, que financia la primera expedición 
al Sáhara Occidental, por Emilio Bonelli. Europa 
se reparte África en 1884 (Berlín), y a partide aquí 
se producen una serie de sucesos que vamos a ir 
narrando, y que quedan resumidos a modo «Espi-
ral del tiempo», a partir de la infografía número 1. 

España, aunque apenas tiene influencia sobre la 
costa sahariana, tras realizar las expediciones a 
Guinea (1884), Río de Oro (1884) y Sáhara (1886), 
establece factorías comerciales, «con resistencias 
de las poblaciones autóctonas» Ejemplo. Sucesos 
Río de Oro 9 marzo de 1885 ataque a la factoría 
instalada por Bonelli. Que les permitirían 50 años 
después penetrar el interior de la zona: “Factoría 
en Angra de Cintra” (Puerto Badía), “Factoría en 
Cabo Blanco” (Medina Gatell) y “Río de Oro” (Vi-
lla Cisneros), pronto contaron con presencia mili-
tar y posteriormente serán usadas, según Segura 
(2001:18). La corona acaba tomando los territo-
rios de África occidental comprendidos entre la 
Bahía del Oeste y el Cabo Bojador. 

Infografía 1: Espiral del tiempo 1884-1956. Fuente: Ela-
boración propia.

Cuenta Mousset (1918:117) que Francisco Coello, 
por entonces presidente de la Sociedad de Africa-
nistas, «cuyo patriotismo» inquietaba al ver pro-
gresar la influencia extranjera en el Sáhara Oc-
cidental, por las numerosas misiones científicas 
francesas y británicas que se producían en la zona 
consiguió que el gobierno comisionase al tenien-
te Bonelli para tomar posesión, en nombre de Es-
paña, de la región del Sáhara, limitada por los ca-
bos Bojador y Blanco. La historia que conocemos 
según la versión occidentalizada; es que Emilio 
Bonelli Hernando, fue el primer español que izó 
bandera en el Sáhara Occidental según la Socie-
dad Geográfica Española.

Explorador y geógrafo de renombre, dirigió una 
expedición representando al gobierno de Espa-
ña y la Sociedad Española de Africanistas, tomó 



90
 
05./ CAPÍTULO III

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

Mapa 8: Plano de Río de Oro: Según trabajos ingleses. Fuente: Instituto Geográfico Nacional.
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la Península de Río de Oro, bautizándola con el 
nombre de Villa Cisneros. Y así, una Real orden, 
fechada en 26 de Diciembre de 1884, estableció 
el protectorado español sobre la costa occidental 
de África entre los 20º y 27º de latitud Norte, con 
el objeto de facilitar la explotación del gran ban-
co pesquero y favorecer así a las Islas Canarias. 
En la región del Sáhara Occidental, el territorio de 
Río de Oro tenía una longitud de mil cien kilóme-
tros (1000 km) por la costa. “En el litoral se hallan 
los Cabos Juby, Bojador y Blanco, y hacia el centro 
del mismo, la bahía de Río de Oro, donde está la 
población de Villa Cisneros, capital de la colonia” 
(Díaz Carmona, 1914:569). El obstáculo aquí vie-
ne de Francia, ansiosa por apoderarse de la ma-
yor porción africana, cohíbe a los exploradores 
hispanos y pone tope a sus pasos. Al tener cons-
ciencia de los anteriores hechos, se oponían a las 
pretensiones de España sobre África ecuatorial, 
presionando con sus títulos, su bandera izada 
en puestos militares de Bata (Guinea Ecuatorial), 
sosteniendo que el límite tradicional de sus pose-
siones en Senegal había sido Cabo Blanco y por 
tanto, las bahía del Oeste y del Galgo les pertene-
cían. En 1885 parece ser que llegaron a un enten-
dimiento, Francia crea un sistema con Inglaterra y 
Portugal, donde nombra una comisión compuesta 
por delegados de ambas potencias cuyos acuer-
dos serían sometidos a la aprobación de ambos. 
España acepta y se reúnen en París, en marzo de 
1886, pero aun así no consiguieron ponerse de 
acuerdo y entonces, decidieron repartirse el te-
rritorio. Siguieron los conflictos del «no-enten-
dimiento» y en noviembre de 1888 se sometió la 
cuestión a un arbitraje. Las negociaciones dura-
rían hasta el mes de Julio del año 1892 sin llegar 
a nada factible. 

Concluyeron estos “pourparlers” con el “Tra-
tado en París, el 27 de Junio de 1900”, por el 
ministro francés de Negocios Extranjeros señor 
Decalssé, y el embajador de S. M., Sr. León y 
Castillo.  Una verdadera imposición de Francia. 
El trazado de la frontera sahariana era afren-
toso para España.

(Borrás, 1961:22)

El autor añade a todo ello, que la publicación de 
la Vicesecretaría de Educación Popular de Madrid 
del año 1941 relató los antecedentes de este Tra-
tado, las conversaciones preliminares a él, el pro-
yecto de lo que sería posteriormente con la rela-
ción de los artículos, las consecuencias de cómo 
España obtenía menos de lo que deseaba, pero 
también la consideración de este como el único 

Tratado que representó, dentro de sus circunstan-
cias iniciales desfavorables, la posición real de Es-
paña y Francia en la influencia sobre Marruecos 
para sacar al Imperio al que había llegado, y de-
volverle su personalidad histórica.

El límite del Sáhara se dejaba impreciso por el 
Norte intencionadamente. En el tratado se decía: 
En la costa del Sáhara, el límite entre las pose-
siones españolas y las francesas seguirá una 
línea que, partiendo del punto que se indica en 
la carta de detalle A, situado en la península de 
Cabo Blanco, entre la extremidad de este Cabo y 
la Bahía del Oese, se dirigirá por el centro de di-
cha península, y después, dividiendo a esta por 
la mitad, subirá hacia el Norte hasta encontrarse 
con el paralelo 21º 20’ Oeste de París (13º Oeste 
de Greenwich). Desde este punto, seguirá la di-
rección del Noroeste, describiendo entre los meri-
dianos 15º 20’ y 16º 20’ Oeste de París, una curva 
trazada de modo que se deje a Francia las salidas 
de la región de Idjil con sus dependencias. 

(V.E.P.M., 1941:19)

Este tratado por tanto supuso una finalización 
de la disputa constante de las potencias colonia-
les Francia y España durante años, por los límites 
de los territorios del África Occidental y Ecuato-
rial. En el golfo de Guinea, Francia dejaba a Espa-
ña una comarca limitada al Norte, por la colonia 
alemana de Camerún; al Este, por el meridiano 9º 
de París, y al Sur, por el Río Muni (Guinea Ecuato-
rial) y el paralelo Iº de latitud Norte. Caían tam-

Mapa 9: Sáhara Español Río de Oro. Autoría: Chías y 
Carbó, (1909). Fuente: Biblioteca Digital Real Academia 
de la Historia.
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bién bajo el poder de España «los Elobeyes83». lla-
ve del Río Muni. Dejaban sin embargo en manos 
de Francia una de las orillas de este río y el ex-
tremo hinterland, que había sido recorrido, estu-
diado y explorado por estos mismos. En el Sáhara 
Occidental, España debe abandonar sus intere-
ses sobre Bahía del Galgo como podemos visuali-
zar en el mapa 10, pero mantiene la condición del 
derecho de refugio y de construcciones provisio-
nales para secar pescado. Se quedaba con la Ba-
hía del Oeste (mapa 9). Dentro del protectorado, 
entre Cabo Blanco y Cabo Bojador, dos regiones 
relevantes: El Adrar Sutuf y el Tiris Occidental. Se 
reconocía la «soberanía» de España sobre ellas, y 
si el Gobierno real cedía al de la República las sa-
linas de Iyil84.

Como podemos ver en el mapa 11, en beneficio de 
los ganados de aquel «oasis», mantenía el derecho 
a extraer sin ningún tributo, la sal que necesitaba.

Mapa 10: Cabo Blanco (Mauritania). Cartas naúticas. 
1885. Bahía el Galgo85. Fuente: Instituto Geográfico 
Nacional.

El límite de dichas posesiones (mapa 9) seguía al 
Sur, el paralelo 21º 20’ de latitud N. hasta el me-

83. Comprende la isla de Fernando Poo y el archipiélago de Elobey en el golfo de Guinea. Mapa no publicado reali-
zado para una publicación más extensa como indica la nota al pie: «ejecutado expresamente para el ejemplar 
de la carta del Congo francés ofrecida a S.m. el Rey de España por su devoto servidor, Alejandro Courtus». Más 
información aquí: http://www.ign.es/web/catalogo-cartoteca/resources/html/003537.html 

84. Región fronteriza de la zona meridional del Sahara Español con Mauritania: Región de la Salina de Iyil. 

85.  Plano de los fondeaderos de Cabo Blanco desde Falso Cabo Blanco hasta Punta Flora. En la bahía del Galgo: Se-
gún los trabajos más recientes nacionales y extranjeros / C. Galván lo grabó. F. Serra grabó la letra. (IGN). 

ridiano 13º del Oeste de Greenwich; subía desde 
allí, formando una curva entre los meridianos 13º 
y º14º, y buscaba el 12º, por el cual se elevaba ha-
cia el Norte. Además, el “Tratado Hispano-fran-
cés” dividió en zonas de influencia el imperio ma-
rroquí, que el establecimiento del protectorado en 
1912 hará efectivas. A España le corresponde la 
zona montañosa del «Rif» y el «valle de Lucus». 

El Protectorado español supuso un criadero mi-
litar que afectó claramente a la población civil, 
primero tras el golpe militar de Primo de Rivera 
(1923), y después tras el alzamiento de julio de 
1936. Terminada la Guerra Civil Española, el ré-
gimen de Franco anhelaba la extensión de su te-
rritorio, pero tuvo que abandonar su protectorado 
en 1956 excepto Tarfaya (hasta 1958), e Ifni (has-
ta 1969). Guinea en 1968, y el abandono del Sá-
hara Occidental en 1975. Por tanto la “Indepen-
dencia de Marruecos” en 1956 provoca la retirada 

Mapa 11: Sáhara Occidental. Mapas generales 1900. 
Salinas de Iyil. Fuente: Instituto Geográfico Nacional.
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de la principal posesión española en África86. Du-
rante los años 1958 y 1959 se incorporan a Es-
paña los territorios africanos atlánticos, antiguas 
colonias, al conjunto de «nuestras» provincias por 
el “Decreto del 10 de enero de 195887” y la “Ley 
46/1959, de 30 de julio”, sobre organización y ré-
gimen jurídico de las Provincias Africanas88. 

Los territorios de Ifni y Sáhara integrados en el 
Gobierno General de África Occidental Españo-
la, tienen caracteres naturales y políticos dife-
rentes y están separados por distancias consi-
derables, circunstancias a las que se unen su 
extensión superficial, las costumbres bien dis-
tintas, la organización social de sus habitantes 
y hasta la índole de sus fronteras.

 (Borrás, 1961: 2)

Marruecos, tras su independencia en (1956) del 
Estado Español, comenzó a reclamar el Sáhara 
Español como parte del ambicioso proyecto del 
partido Istiqal, del «Gran Marruecos». Además, 
Mauritania también reclamaba el territorio por 
considerarlo parte del suyo propio. Es aquí, y en 
vista de tales acontecimientos cuando el Estado 
Español declara sus colonias como «parte» de su 
nación.  

El partido Istiqlal fue fundado en 1943 bajo 
el liderazgo de Allal al-Fassi, con el apoyo de 
Mohamed V. En 956, Abdelkebir al-Fassi, pa-
riente del líder del partido, presentó en El Cairo 
un mapa del “Gran Marruecos” (...) Los lími-
tes ambicionados para Marruecos incorporan 
todas las plazas de soberanía española en el 
norte de África (Ceuta, Melilla y peñones) y los 
territorios del África Occidental Española (en 
clave de Sidi Ifni, franja de Tarfaya y Sáhara 
Occidental). El Gran Marruecos avanzaba por 
el este hacia el interior de Argelia hasta la re-
gión de Tuat, incorporando también las regio-
nes de Tinduf y Béchar. Por el sur, los límites 
del Gran Marruecos llegan hasta el río Senegal, 
absorbiendo la totalidad de la actual Maurita-
nia y un fragmento de Mali. (…) Los límites co-
rrespondían a la extensión máxima del imperio 
bereber almorávide (1040-1147) en los tiem-
pos del emir Yúsuf ibn Yashufín.

(Pérez Triana, 2022:14)

86.  Ver Nodo (04:30 – 06:09 min). 

87.  Sahara Soundscapes.

88.  Sahara Soundscapes. 

Mapa 12: Tratado hispano-francés 1902.  
Fuente: V.E.P.M (1941).

Para Campos (2017), la historia a la que alude Al-Fas-
si en las línas de Pérez Triana (2022), es la del Impe-
rio Sherifiano, cuyos territorios se dividieron debido 
al «colonialismo» europeo (s.XIX-XX). El Sáhara Es-
pañol según la perspectiva de este partido, fue de-
cisivo en la lucha anticolonial marroquí. Evidencian-
do, la responsabilidad del Colonialismo (que la tuvo), 
que fue según estos, quien rompió su imperio an-
cestral. Por tanto, gracias a la supuesta «ayuda» de 
las tribus saharauis, es que se pudo comenzar la lu-
cha anticolonial de este territorio. Pero obviaron qui-
zás, que en época del Imperio Almorávide, afirmaba 
Laroui (1994:90) (quien desafiaba ya hace décadas 
todos estos discursos proponiendo una reconstruc-
ción de la historia del Magreb), el Sáhara Occidental 
se acababa de independizar, era el año 1064. La res-
ponsabilidad de las potencias colonialistas justifica-
ría para la autora las dos guerras iniciales y el apo-
yo a grupos armados en áreas vecinas. En 1957 el 
Ejército de Liberación Nacional lanzó ataques en Ifni, 
(que aún estaba bajo protectorado español). 

Durante este tiempo, muchos jóvenes de las ka-
bilas saharianas participaron en el ELN marro-
quí. La llamada guerra Ifni-Sáhara supuso la 
integración de la parte sur del protectorado en 
Marruecos, mientras que una operación con-
junta franco-española acabó con la rebelión 
armada en el Sáhara Español y Mauritania.

 (Campos, 2017: 50)
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III.2.6. Lucha, identidad  
y memoria (s). Provincia 53

Como bien sabemos, la supuesta «descoloniza-
ción» del continente africano comenzó en la dé-
cada de los sesenta, convertida más tarde en una 
«neocolonización» para algunos, para otras una 
«post-colonización». El caso es que esta termino-
logía sigue teniendo tintes eurocentristas si sólo la 
concentramos desde las perspectivas occidentales, 
aunque la usamos para referirnos a los momentos 
de los que venimos hablando, pero entendiendo 
los discursos de forma circular, no lineal. Mientras 
el Estado español reconocía el Sáhara Occidental 
como su provincia 53 en el año 1958, otras fuentes 
afirman que fue en el año 1961, esquivando así la 
normativa de «descolonización de la ONU». Añade 
Campos (2017), que tras la independencia de Mau-
ritania, en 1960, el gobierno marroquí apoyaría a 
grupos rebeldes en el norte, que buscaron la inte-
gración en el país. A finales del año 1962 se produ-
ciría “la sangrienta guerra anticolonial en la Arge-
lia francesa, también dio lugar a un nuevo estado 
soberano cuyo enorme territorio, frustró en gran 
parte las aspiraciones irredentistas de su vecino” 
(Campos, 2017: 50). El gobierno de Rabat intentará 
sin éxito convencer al presidente argelino por en-
tonces para que le «devolviese» aquellas áreas que 
Francia había arrebatado al Imperio Sherifiano, 
de hecho, un año después ocupa la frontera entre 
ambos países, lo que provocó una guerra que duró 
pocos meses con la creación de una zona desmi-
litarizada. Antecedentes de una hostilidad históri-
ca entre gobiernos que hoy día perdura. La incli-
nación por constituirse como el Gran Imperio no 
sólo vino de parte de Marruecos, Mauritania tam-
bién tenía sus pretensiones, justificando los víncu-
los que los habían unido siglos atrás, Mauritania, 
las posesiones españolas, parte del norte de Mali y 
Senegal francés. “Se consideraba que las poblacio-
nes del Sáhara Español pertenecían a alguna de las 
cinco Kabilas, Arosien, Ulad Delim, Ulad Bou Sba, 
Ahel Barikalla y Erguibat, que también habitaron el 
desierto mauritano” (Ibid.:52). Se justificaban apo-
yandose en la zona «Trab El Bidan», que se exten-
día a Argelia y Mali. En todo caso, estas intencio-
nes no tenían nada que ver con las de Al-Fassi, y al 
menos tenían relación «alguna» en cuanto a lazos 
del pasado, o ciertas similitudes culturales si consi-
deramos las tesis de Touré (2019), por ejemplo. En 
España en esta época, comienzan a realizarse ma-
pas oficiales por el Instituto de Estudios Africanos, 
desde la guerra Ifni-Sáhara para marcar territorio 
fronterizo y «mostrar» su «Sáhara Español»

Mapa 13: Mapa del Sáhara Español después de 1958. 
Fuente: Campos, (2017: 55). 

El territorio se extendía como vemos, desde 
aquel cabo tenebroso que alberga tantas leyen-
das, Cabo Bojador, hasta el Cabo Blanco, que en 
su momento era mauritano. Otro detalle relevan-
te es que desde que se descubren las riquezas de 
los yacimientos de Bucraa (1949) del Sáhara Occi-
dental, va creciendo cada vez más el interés en la 
región, y se pasa a otra fase más de la «coloniza-
ción», donde se incluyen estudios demográficos 
en la década de los sesenta y setenta. 

Esta etapa la inauguró en 1954 la expedición 
de Caro Baroja y del archivero Miguel Molina, 
quienes publicaron valiosos informes sobre la 
población saharaui y sus agnaciones, al igual 
que el último de los recuentos demográficos 
realizados por España, el de 1974. El propósi-
to de éste servía, además, a una petición de los 
organismos internacionales, que “necesitaban” 
disponer de un instrumento que facilitara la 
descolonización, de forma que se hicieron cons-
tar los datos de las siete históricas cabilas (Er-
gueibat Charg, Ergueibat Sahel, Izarguien, Ait 
Lahsen, Arosien, Ulad Delim y Ulad Tidrarín).

(Díaz, et al. 2014: 5)

En el siguiente mapa (número 14), que data del año 
1974, por el Servicio de Registro de Población, Cen-
so y Estadística del Gobierno General del Sáhara, po-
demos atisbar la localización por tribus de sus frac-
ciones; tanto «nómadas» como «sedentarias» según 
las poblaciones del Sáhara Occidental. La población 
sedentaria representaría por entonces unos sesen-
ta mil doscientos cuarenta y seis (60.246), y la po-
blación nómada unos doce mil cuatroscientos vein-
tiocho (12.428). Las regiones más pobladas serán 
el Aaiún, compuesta por una población sedenta-
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ria «al parecer» de unas veintiocho mil cuatros-
cientas noventa y nueves (28.499) personas, y una 
población nómada de dos mil trescientos veintisie-
te (2.327) personas; compuesta en su mayoría por 
las tribus «erguibat sahel», «izarguien» y «erguibat 
charg», seguidas de «tecnas», «ait lahsen», «trida-
rin», «chorfas», «arosien», y una muy pequeña por-
ción de «ulad delim». Seguida de Smara, con po-
blación sedentaria, de unas siete mil doscientas 
noventa y cinco (7.295) personas, y una población 
nómada de unas mil novescientas veinticinco (1925) 
personas, que en su mayoría pertenecen a la tribu de 
«erguibat charg» y «erguibat sahel», con una mino-
ría de izarguien y «resto de tribus». Y en tercer lugar 
Villa Cisneros, con población sedentaria, de cinco 
mil cuatroscientas trece (5.413) personas censadas, 
mayoritariamente de la tribu «ulad delim» y «chor-
fas», seguidas de «erguibat sahel» y «tridarin», «ait 
lahsen», «tecnas», «arosien» y «resto de tribus». 

Básicamente este censo parece realizarse para contro-
lar cuánta y qué tipo de población habitaba la zona, de 
cara a iniciar una «descolonización pacífica». 

Antes de continuar, queremos hacer un inciso sobre 
el tema del nomadismo, en lo que se refiere al Sá-
hara histórico. Según Laroui (1994:75), “debiéramos 
tener en cuenta tres aspectos: Su organización so-
cioeconómica, (cuyo símbolo es el camello), la natu-

raleza de la población, y su relación con el Magreb” 
a nivel general. Algunos autores/as tienen versio-
nes sobre las consecuencias de la política imperia-
lista que Roma introdujo en la región, que podría 
haber sido la causante de llevar a los magrebíes al 
desierto, empujando estos a su vez a los etíopes de 
«raza negra» que se encontraron con la ayuda del 
camello.  Otros afirman que los romanos poblaron 
la zona con personas y animales, y uno de estos se-
ría el camello, que originaría el «nomadismo». Men-
ciona como “Christian Courtois, ya en 1964 rechazó 
que el camello hubiese estado ausente en el Sáhara 
en algún momento, según él, a partir del siglo III, las 
tribus Luatas, nómadas procedentes del Nilo, fueron 
las causantes de la «Evacuación» (Ibid.:76). Interpre-
taciones basadas en las pinturas rupestres saharia-
nas, que no han servido para determinar ciertamen-
te porqué el camello desapareció de esta región en 
el neolítico, ni en qué fecha volvió. ¿Qué fue antes el 
camello o el nómada? se cuestiona el autor, expo-
niendo las tesis de muchos autores que dan por he-
cho que los nómadas vinieron de fuera, refiere: “el 
nomadismo no es ni un estado de la naturaleza ni 
un rasgo invariable, sino un modelo de organización 
social. Quizás a lo largo de toda una era la población 
cambió la agricultura por el nomadismo y vicever-
sa” (Laroui 1982:69). Afirma, que no está compro-
bado que los negros fuesen expulsados del Sáhara, 

Mapa 14: Localización por tribus de sus fracciones nómadas y sedentarias. Fuente: USC
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lo que se contradice por ejemplo con Touré (2019). 
Para él son reconstrucciones occidentales. Además 
Laroui crítica la época bailante que algunos/as au-
toras han modificado con respecto a la desecación 
del Sáhara. En este sentido, Quiroga García (2017: 
68), muestra algunos datos que sugieren un episo-
dio frío y árido de la zona hace unos cinco mil noves-
cientos (5.900) años, “un aumento de la aridez en 
torno al 5.800-5700 (a.C.) Desde esas fechas hasta 
aproximadamente el 5.200-5000 (a.C.) la aridifica-
ción se intensifica en todo el Sáhara. Quizás estas fe-
chas tambaleen por el hecho mismo de las diferen-
cias entre zonas, la parte oeste era más húmeda que 
la parte este. Para este último, en general la mayoría 
de los investigadores coinciden en el cambio de las 
condiciones de humedad hacia el 5.500 (a.C.). 

Regresando a los censos de la época de los años 
sesenta y setenta, solicitados por los organismos 
internacionales para «facilitar la descolonización», 
necesitaban disponer de datos, registrar a la po-
blación para «conocerla». Dividieron la población 
en «razas»: nativos y europeos, nativos y blancos, 
en concreto. Este era el paradigma con que se rea-
lizaban los censos coloniales: primeramente en 
la sección B. Demografía, (imagen 19) vemos una 
clasificación del año 50 a la izquierda (I. Pobla-
ción), estructurada por concepto/población de he-
cho/de derecho, por sexos y habitantes y el total de 
la diferenciación entre «blancos» y «nativos». 

Otra clasificación a la derecha (II: Clasificación de 
la población de hecho), estructurada por territorio/
años; por «nativos» y «blancos» según territorio, 
tomando como referencia, parece, los territorios 
más poblados: «El Aaiún», «Smara», «Villa Cisne-
ros» y «la Güera», esta última en el mapa 14, (año 
74  como vemos posterior a este censo) es conse-
cutivo a «Güelta» y «Tifariti». La III clasificación de 
este censo (imagen 20 parte inferior) se estructura 
por distrito, cabila y territorio; por «raza», total re-
sidentes y total transeúntes. De manera que en el 
distrito «Colonia de Río de Oro», «Villa Cisneros» es 
la más poblada, en la zona de «Saguía Hamra», «El 
Aaiún» y «Smara», y en la «zona Septentrional», 
«Villa Bens». Parece ser que los censos en España 
se comienzan a hacer durante los reinos de taifas89 
(siglo XI y XIII) para esclarecer los tributos que de-
bían pagar las personas cristianas, musulmanas y 
judías. Los primeros censos se realizaron para te-
ner listas de vecinos y vecinas (información demo-
gráfica) y gestionar el pago de impuestos. Los cen-
sos modernos van a ser los que se realizan desde el 
siglo XVIII hasta la actualidad. 

89. INE (Primeros censos españoles).

A partir de la segunda mitad del siglo XIX se perfec-
ciona la técnica de obtención de datos y se tornan 
como censos institucionales. Aquí aparece la distin-
ción de «población de hecho», como población que 
está presente en el momento de elaborar el cen-
so, y «población de derecho», la población que resi-
de en el momento de elaborar el censo. Como el de 
1950, realizado en 1961, se sucedieron otros censos 
en 1970, en este último puede atisbar el crecimien-
to demográfico de la población, relacionado con la 
«sedentarización» de esta, y con el hecho del des-
cubrimiento de los fosfatos mencionados, se pre-
tendía convertir el territorio del Sáhara en un espa-
cio de “desarrollo económico y social” más allá de la 
presencia militar. En el censo de 1970, donde apa-
recen todas las provincias, incluida la Provincia del 
Sáhara, que vemos en la siguiente imagen, (21). De 
este censo se podría deducir que hacia el año 1970, 
en la provincia 53, el Sáhara Occidental, había unas 
76.500 personas.

En el Censo General de 1970, (imagen 22) apare-
cen los mismos datos, estructurados por Concep-
to (varones, mujeres, habitantes por km cuadra-
do, presentes, transeúntes, ausentes), población 
de hecho (que separa entre “europeos y natura-
les”) y población de derecho (que también separa 
entre “europeos y naturales”). 

Si consideramos estos datos, para ser más exactas, 
en el año 1970 según «censo español», la pobla-
ción del Sáhara, contando únicamente a los y las 
saharauis independientemente de las catalogacio-
nes y estructuras, sería de unas cincuenta y nueve 
mil setecientas noventa y tres (59.793) personas. 
El Sáhara Occidental figura en la lista de «Territo-
rios No Autónomos de las Naciones Unidas» desde 
1963, a raíz de la información sobre el Sáhara Es-
pañol transmitida por España en virtud del Artículo 
73, de la “Carta de las Naciones Unidas”:

Los Miembros de las Naciones Unidas que asu-
man la responsabilidad de administrar territo-
rios cuyos pueblos no hayan alcanzado toda-
vía la plenitud del gobierno propio, reconocen 
el principio de que los intereses de los habitan-
tes de esos territorios están por encima de todo, 
aceptan como un encargo sagrado la obliga-
ción de promover en todo lo posible, dentro del 
sistema de paz y de seguridad internacionales 
establecido por esta Carta, el bienestar de los 
habitantes de esos territorios.

 (Naciones Unidas, 1945)
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Imagen 20: Sección B. Demografía: I, II, III. Censo población 1961. Fuente. INE.
Para ver documento completo clica aquí: Sahara Soundscapes. 

Según esta información, que como indicamos 
data del año 1963, la población del territorio que 
ocupa el Sáhara Occidental era de unas quinien-
tas sesenta y siete mil (567.000) personas (véa-
se A/5514, anexo III) y la superficie terrestre de 
266.000 km². Para Country Meters90 (última vi-

90. https://countrymeters.info/es/World

sita 25 enero 2022), en el año 1970 habría una 
población de setenta y cinco mil seiscientos die-
cinueve (75.619) personas en general, que coin-
cide con los censos españoles realizados. Sin em-
bargo, los datos actuales a 1 de enero de 2023, 
son de seiscientas treinta mil doscientas ochen-
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ta y nueve (630.289) personas, de las cuales tres-
cientos treinta y tres mil quinientos uno (333.501) 
son hombres, y doscientos noventa y siete mil no-
vescientos cincuenta y ocho (297.958) son mu-

jeres, sin diferenciar saharauis de marroquís, ni 
territorios ocupados de liberados, se refiere a la 
población que habita la superficie del Sáhara Oc-
cidental.

Imagen 21: Poblaciones de derecho y de hecho, de las provincias y de las capitales españolas. Fuente INE.
Documento completo: Censo General de 1970. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SÁHARA OCCIDENTAL. CONFLUENCIA POR LOS CONTEXTO (S) DE IDA Y VUELTA

 99

Imagen 22: Censo población 1970. Fuente: INE. Ver documento completo: Censo General de 1970. 

En ausencia de un registro específico de la población 
refugiada en los campamentos de Tinduf, ACNUR 
estimaba en 2018, según una encuesta de seguri-
dad alimentaria del Programa Mundial de Alimen-
tos (WTP) habría unas ciento treinta y tres mil seis-
cientos setenta y dos (133.672) personas residiendo 
en los campamentos, ya que esas son las raciones 
de alimentos contabilizadas con fecha de 2019, con 

un porcentaje estimado del 61% de mujeres y 39% 
de hombres. Lo que puede darnos datos en cuan-
to a la vulnerabilidad por sexos, pero a ciencia cier-
ta no sabemos realmente los y las que residen conti-
nuamente, las que están en la diáspora, y las que se 
contabilizan como parte de las estadísticas del Sáha-
ra Occidental, ocupado por Marruecos. 

Mapa 15: Campamentos de Refugiados/as saharauis, Argelia. Fuente: WTP 2018.
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III.2.7. Lucha, identidad  
y memoria (s). Actualidad 

Porque somos la colonia número 53 en la  historia 
de España.Entrevista Fatou91 

Filatelia 6: Trajes típicos españoles. (1970). 25 - 1951. 
Fuente: Correos.

La historia desde la década de los setenta se tor-
na más conocida, aunque aún son escasas las in-
formaciones y se invisibiliza este tramo de nues-
tra memoria en los libros de nuestra educación, 
tanto pública como privada. No obstante, con-
sideramos realizar en este último apartado una 
breve reseña. En el año 1955 España ya es par-
te de Naciones Unidas. Como veníamos diciendo, 
el Sáhara Occidental fue Provincia 53 del Estado 
español desde el año 1958, cuando la dictadura 
franquista decidió declarar el Sáhara e Ifni, pro-
vincias españolas, implementando esto a través 
del “Decreto 10 de enero de 1958”92,  por el que 
se reorganizó el Gobierno General del África Oc-
cidental Española. Desde las tentativas por parte 
de Marruecos y Mauritania (recién independiza-

91. Tabla 6: MC 1. EC. Entrevista 3. 

92. Para ampliar información clica aquí. 

93. Posteriormente conocida como Fos Bucraa. Ver Mapa 6. 

das) por poseer el Sáhara, la esquiva de parte del 
Estado Español hacia los procesos de descolo-
nización que iniciaba Naciones Unidas, hasta la 
autoorganización del pueblo saharaui como mo-
vimiento nacionalista por la lucha del derecho de 
su autodeterminación, etc. Demuestran cómo a 
partir de la mitad del siglo XX se gestan una serie 
de acontecimientos que se trasladan hasta la ac-
tualidad, donde el conflicto aún no se ha resuel-
to, la última colonia africana continúa gritando 
su liberación. Desde este marco, el Ejército de Li-
beración Nacional «Istiqal» comenzó a ocupar el 
Sáhara Occidental (1ª invasión), atacando zonas 
como el Aaiún o Echdera, hiriendo a soldados es-
pañoles en la zona. Surge por entonces la opera-
ción «Ecouvillon-Teide», en la que las fuerzas es-
pañolas y francesas de Senegal aniquilaron este 
Ejército de Liberación Nacional. España devol-
vió a Marruecos el territorio al norte de Tarfaya 
(Cabo Juby), excepto Ifni, de esta manera se in-
tentaba apaciguar el ambicioso proyecto marro-
quí y asegurar Río de Oro y Seguía el Hamra, que 
pasan a ser españolas. Aclarar, que sin esta ope-
ración, Mauritania hubiese acabado siendo pro-
vincia marroquí, por esta razón el país luchó del 
lado de la «potencia colonial», España. En el año 
1962, ENMISA93, empresa española filial del INI, 
inicia la explotación de la mina de fosfatos de 
Bou Craa. Es ya en 1964 cuando Mauritania rei-
vindica oficialmente sus derechos sobre el Sáha-
ra Occidental y su presencia en la participación 
en las conversaciones entre España y Marrue-
cos. Argelia se opone a este reparto del territo-
rio dando apoyo a la libre determinación de los 
y las saharauis. En 1965 Naciones Unidas pide 
al estado español que inicie el proceso de des-
colonización, siendo en 1966 cuando el comité 
descolonizador de la ONU diferencia claramen-
te el problema de Ifni, que se solucionará con el 
«traspaso» de esta zona a Marruecos. Y señala 
que con respecto al Sáhara Occidental debe dar-
se un proceso de autodeterminación y la inde-
pendencia. Como consecuencia de estos, el go-
bierno español creó en 1967 la «Yema /Asamblea 
General del Sáhara», con carácter de consulta, y 
formada por saharauis, una herramienta para 
justificar las propuestas de «no descolonización» 
del territorio. El líder saharaui El Jatri, anterior 
aliado de franceses y españoles contra Marrue-
cos, se rebela contra España. El gobierno español 
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no acepta que la ONU mande una misión para in-
dagar el Sáhara Occidental. Con este marco po-
lítico y social que se estaba gestando de revolu-
ción contra la imposición del Estado español, en 
1968 los saharauis comienzan a autoorganizar-
se para luchar tanto por la dominación españo-
la como por los intereses marroquíes. En 1968 se 
crea el Movimiento Nacional de Liberación Saha-
raui, liderado por Mohamed Sidi Brahim Basiri, 
quien defendía las tesis del «Sáhara para los sa-
harauis». Surge además en el año 1969 el “Mo-
vimiento de Vanguardia para la Liberación del 
Sáhara” (MVLS), “Organización Avanzada para 
la liberación del Sáhara” (OALS), antecesor del 
“Frente Polisario”, que se crearía más tarde. En 
el año 1970, hubo una manifestación organiza-
da por el Estado español en el barrio de Zemla (El 
Aaiún), para el afianzamiento de sus propuestas, 
invitando así a los y las saharauis, que paralela-
mente se manifestaban por lo contrario «Intifa-
da de Zemla». Ante la imposibilidad de disuadir 
esta manifestación, de carácter supuestamente 
«nacionalista», de forma pacífica, la legión es-
pañola tuvo que usar todos los medios posibles 
para «pararla» y la consecuencia fueron perso-
nas heridas y muertas, la desaparición de Bas-
siri, que ya había sido encarcelado. Sobre su 
desaparición existen muchas teorías, que cierta-
mente a día de hoy no se han esclarecido, si lo 
exiliaron a Marruecos, y otras sobre que lo fusi-
laron a las afueras del Aaiún, que quizás parece 
ser la más generalizada. Se paró entonces la de-
cisión de la autodeterminación que había reali-
zado el gobierno español a principios de año, y 
en el año 1971 se da inicio a la explotación de 
los yacimientos de fosfatos. En 1972 se aplica la 
“Ley de secretos oficiales a los asuntos del Sá-
hara Occidental”, decretada por Carrero Blanco 
y la presidencia del gobierno. Ya en el año 1973 
(hace justo ahora 50 años) se fundó el Frente Po-
lisario “Frente Popular de Liberación de Saguia 
el Hamra y Río de Oro”, se crea con el objetivo 
de lograr la independencia del territorio bajo do-
minio español. Representa un movimiento reco-
nocido a nivel internacional, anticolonialista y 
combativo. Su Secretario General el Brahim Gali, 
reelegido para un tercer mandato en el XVI Con-
greso del Frente Polisario, que se ha celebrado 
en el mes de enero de 2023 en la Wilaya de Dajla, 
Tinduf, Argelia. Volviendo a la cronología, es en 
1974 cuando Hassán II plantea incorporar los te-
rritorios que España «le arrebató» y así justificar-
se sobre una invasión en el «Sáhara Occidental». 
España anunciaba para los primeros meses del 
mismo año, la celebración del referéndum que 

solicitaba la ONU desde hace años atrás. Es en el 
año 1975 cuando la Corte de la Haya produce un 
anuncio sin mucho sentido «Marruecos lanza la 
Marcha Verde», una supuesta manifestación de 
civiles para reivindicar el Sáhara. En otras pala-
bras, esta marcha fue la trampa del siglo XX para 
los y las saharauis, la invasión marroquí del Sá-
hara español. Lo que iba a ser una marcha pací-
fica según el monarca alauita con civiles, se con-
virtió en una marcha con unos 25.000 soldados 
de las Fuerzas Armadas Reales, que traspasaron 
las fronteras y se instalaron en la excolonia sin 
que el Estado Español, (en el que por entonces 
asumió las funciones de jefe del estado el Rey 
Juan Carlos ya que el gobernador estaba a punto 
de morir), hiciese absolutamente nada, sólo re-
tirar su ejército del territorio. Desde que las y los 
saharauis fueron abandonados a su suerte tras 
la Marcha Verde, se firmaron sin éxito alguno 
el 14 de noviembre de 1975, los “Acuerdos Tri-
partitos de Madrid”, por Arias Navarro, Osman y 
Mouknass, suponiendo una declaración de prin-
cipios entre España, Marruecos y Mauritania so-
bre el Sáhara Occidental, donde se dejaron claros 
aspectos “nunca cumplidos hasta la actualidad” 
como: España ratifica su resolución de descolo-
nizar el territorio del Sáhara Occidental (...) Será 
respetada la opinión del pueblo saharaui (...) 
Los países informarán al Secretario General de 
las Naciones Unidas de conformidad con el “Ar-
tículo 33” de su Carta. El artículo 33 de la Carta 
de las Naciones Unidas, en su Capítulo VI, titu-
lado: Arreglo pacífico de controversias. Expre-
saba que: “Las partes en una controversia cuya 
continuación sea susceptible de poner en peli-
gro el mantenimiento de la paz y la seguridad in-
ternacionales tratarán de buscarle solución, ne-
gociación (...) recurso a organismos o acuerdos 
regionales u otros medios pacíficos de su elec-
ción” (Naciones Unidas, 1945: 258). A continua-
ción, en la infografía 2, podemos continuar con 
esta «espiral del tiempo», que resumen desde los 
acontecimientos que comenzaron en el año 1957 
hasta 1969, surgimiento del Movimiento de Li-
beración de Bassiri.
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Infografía 2.  Espiral del tiempo 1957-1969. 
Fuente: Elaboración propia.

Continuando con la infografía 3, desde el naci-
miento del Frente Polisario (RASD) en el año 1973, 
hasta el año 1975 cuando comienzan los enfren-
tamientos de la «Marcha Verde», los «Acuerdos de 
Madrid» desde la resistencia hasta el «exilio del 
Sáhara Occidental» a los Campamentos de Refu-
giados/as en Tinduf, Argelia. 

Allá por el 1979 será cuando Mauritania (infografía 
4) se retire de sus intereses por el Sáhara Occiden-
tal y Marruecos rápidamente por segunda vez inva-
de la zona (2º Invasión). Entran por Dajla, que pasa a 
ser la capital de la provincia marroquí «Río de Oro». 

94. Para más información clica aquí: Sahara Sounscapes. 

Después de esta invasión la Asamblea General de la 
ONU reafirmó en su “Resolución94 34/37” el derecho 
inalienable del pueblo saharaui a la libre determi-
nación y a la independencia de conformidad con las 
disposiciones de la Carta de las Naciones Unidas y la 
Carta de la Unidad Africana. Esta segunda invasión 
daría lugar a una serie de grandes batallas desde el 
año 1980 entre el ejército saharaui y marroquí, que 
levantó un muro (algunos dicen que son seis muros) 
de más de dos mil setescientos veinte (2720) kilóme-
tros de longitud y unos 2,5 metros de altura (que no 
terminaría de construirse hasta el año 1987), cono-
cido como el «Muro de la vergüenza», rodeado de 

Infografía 3.  Espiral del tiempo 1973-1975.  
Fuente: Elaboración propia.
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Mapa 16: Mapa histórico-político-jurídico del Sáhara 
Occidental (2016). Rozas y Barral. Fuente: USC.

Infografía 4.  Espiral del tiempo 1976-2004.
Fuente: Elaboración propia.

minas antipersona a un lado y a otro, para separar 
el Sáhara Occidental, ilegítimamente ocupado desde 
el año 1976, de los Territorios Liberados por el Fren-
te Polisario y los Campamentos en el exilio, situados 
en Tinduf, Argelia.  

Los combates que se produjeron fueron cada vez 
más frecuentes hasta que se firmó un Alto al fue-
go en 1991 entre le Frente Polisario y el gobierno 
de Marruecos, con la promesa de un referéndum, el 
Consejo de Seguridad de Naciones Unidas desplie-
ga la MINURSO, una Misión de Naciones Unidas para 
el referéndum en el Sáhara Occidental que ha servi-
do «al parecer» para observar el alto al fuego y or-
ganizar un referéndum entre el pueblo saharaui que 
determine la situación futura de su pueblo a través 

del Derecho de Autodeterminación, fundamentado 
por la “Resolución 1514 de la ONU” en 1960, sobre 
la concesión de la independencia a los países y pue-
blos coloniales. Esta misión se basa en el censo es-
pañol de los años setenta. Bajo la supervisión de la 
MINURSO y ACNUR unos 165.000 refugiados y refu-
giadas que huyeron en el año 1975, se encontrarán 
en Tinduf. No hemos encontrado datos al respecto 
de esta cifra, ni censos después de la década de los 
setenta, al menos realizados por el gobierno espa-
ñol. Sobre dicha misión, cabe decir que Amnistía In-
ternacional afirmó en su momento que “el manda-
to de la MINURSO no contemplaba un mecanismo 
de observación de los derechos humanos”, este se 
fue renovando a través de una nueva resolución, en 
2011, que al parecer «aborda» las violaciones de los 
derechos humanos desde el Sáhara Occidental y los 
Campamentos de Tinduf (Argelia).

Es una mancha negra, ni los niños, ni los ma-
yores saben nada. Cualquier español te pre-
gunta si eres de Marruecos. ¿Qué tenemos que 
ver con Marruecos? A veces me sale la rabia, si 
somos colonia española y nos dejaron aban-
donados. Y ahora, dicen que no saben nada 
del Sáhara.  (...) Este trozo negro que tiene la 
historia española tampoco quieren hablarlo a 
la gente, ¿sabes porqué es? 

Entrevista Fatou95

95. Tabla 3: MC 1. EC. Entrevista 3. 
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Debido al conflicto todavía vigente después de 47 
años, el territorio se encuentra fragmentado en di-
versas partes: Territorios Liberados (organizados por 
el Frente Polisario por la Liberación de Saguia Al-
Hamra y Río de Oro) y Territorios Ocupados (Reino 
de Marruecos).  Separadas ambas partes por el muro 

atravesado por puestos militares protegidos por te-
rraplenes, fosos y campos de minas que dividen lon-
gitudinalmente el Sáhara Occidental en esas dos zo-
nas diferenciadas, como podemos ver en el mapa 
15. La población saharaui se encuentra digamos di-
vidida en cuatro partes debido a esta situación: 

1. Territorios liberados Organizados por el Frente Polisario. (RASD).

2. Territorios ocupados Ocupados por el reino alauita.

3. Campamentos de Refugiados/as, Tinduf (Argelia). Organizados también por la RASD en el exilio. 

4. Diáspora En países como Argelia, Mauritania, Francia o España 
entre otros. 

    
Tabla 17: División de la población saharaui en la actualidad. Fuente: Elaboración propia. 

Mapa 17: Mapa de las poblaciones del Sáhara 
Occidental. Autor Carlos Ruiz Miguel. Fuente USC. 

Mapa 18:  Mapa de los campamentos de refugiados 
saharauis en Tinduf-Argelia. Fuente: USC.

Esta división, a grandes rasgos, refleja por qué ésta es 
una etnografía multisituada que asume que el campo 
(s) no es simplemente un lugar, sino varios espacios in-
terconectados y límites que son históricamente nego-
ciados. Aunque en el capítulo 3 tuviéramos que etique-
tar «Trabajo de campo 1» y «Trabajo de campo 2» por 

los espacios que hemos transitado desde Tinduf, des-
de la Diáspora hemos realizado un «Trabajo de campo 
intermitente» desde que comenzamos hasta la actua-
lidad, sobre todo porque no han parado de sucederse 
cambios históricos en los últimos cinco años sobre este 
fenómeno enquistado en la incertidumbre.  El siguien-
te mapa (16) nos muestra las poblaciones del Sáhara 
Occidental, que llevaron al exilio desde los campamen-
tos de Tinduf, (Argelia) en el mapa (17), donde se mon-
taron las principales digamos: «Smara», «Ausserd», 
«Bojador», «El Aaiún», «Rabuni» y «Dajla».  De las po-
blaciones originarias del Sáhara Occidental pode-
mos ver «Sidi Ifni», que fue la que comentamos ante-
riormente que España regala a Marruecos, «El Aaiún» 
más al sur y en la Costa donde ocurrió la «Intifada de 
Zelma» y desapareció en extrañas condiciones Bassi-
ri. Debajo «Bu Craa», donde se encuentran los fosfa-
tos, «Dajla», conocida antiguamente como «Villa Cis-
neros». Y «Guerguerat», la zona base del conflicto del 
pasado noviembre de 2020. También «Bir Lehlu», don-
de se proclama por primera vez la RASD, y Tifariti entre 
otros, que hoy se encuentran dentro de los territorios 
liberados (mapa 15).

Desde el año 2000 algunas posiciones han ido mo-
dificándose, pero no se ha llegado a ningún acuer-
do hasta hoy día, Rabat en su momento ofreció como 
«solución» un plan de autonomía en 2003 para in-
tegrar el territorio en Marruecos, que hoy en 2023, 
veinte años después sigue estando en el punto de 
mira por parte de la comunidad internacional, como 
es lógico, la RASD siempre ha rechazado esta opción.  
Otro aspecto que hay que nombrar y del que tampoco 
se habla es de la condición de “apátridas” que tienen 
los y las saharauis, que en su momento tuvieron DNI 
español, y los obstáculos en innumerables ocasiones 
para poder conseguir permisos y visados para la re-
agrupación familiar en nuestro país, que cada vez es 
más caro y costoso. “Yo tengo ahora 47 años, me vine 
con 6 años de los campamentos, ¿sabes si llegas a los 
campamentos y no sabes nada de tu país? Y luego 
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Mapa 19: Mapa de localización de Guerguerat. 
Fuente: Google Maps. 

Infografía 5. Espiral del tiempo 2009- 2022. 
Fuente: Elaboración propia.

vuelves a España y te dicen que eres un extranjero. Te 
vienes al extranjero y te dicen: ¡enséñame dónde está 
tu país, que no aparece! Te da rabia. ¡Eso te hacen los 
españoles!” Entrevista Fatou96.

Primeramente, hay que citar que el conflicto ha 
vuelto a las armas como consecuencia del enfren-
tamiento ocurrido durante la pasada madrugada 
del 13 de noviembre de 2020, en el paso fronteri-
zo de Guerguerat. 

Comentar brevemente que Guerguerat, la parte 
que podéis ver señalada en el mapa, es el princi-
pal puesto fronterizo que conecta el Sáhara Occi-
dental con Mauritania. 

Ya a finales de 2016, se habían producido tensio-
nes entre las tropas marroquíes y el Ejército de Li-
beración Saharaui, que finalizaron con la recupe-
ración del territorio en su totalidad por parte de las 
tropas saharauis el día 20 de noviembre. Las dos 
partes desplegaron fuerzas armadas en la zona, 
pero Marruecos se retiró en febrero de 2017 en 
respuesta a un llamamiento del secretario general 
de la ONU, António Guterres. Finalmente, el 28 de 
abril, el Frente Polisario se retiró del área de Guer-
guerat, ante los llamamientos desde la ONU, pese 
a la oposición de su secretario general Brahim Gali. 
Esta zona se había bloqueado a través de varias 
manifestaciones pacíficas, desde octubre 2020 por 
la población saharaui para denunciar la ilegalidad 
de este paso fronterizo y el expolio de los recursos 
del Sáhara Occidental por parte del estado marro-
quí, exigiendo a la ONU el referéndum de autode-
terminación prometido desde 1991.

Y es en la madrugada del 13 de noviembre de 2020, 
que el   ejército marroquí ataca a estos manifestantes, 

96. Ibid.

lo que supuso una ruptura del alto al fuego que ha-
bía firmado desde 1991, y la confirmación del nuevo 
«estado de guerra» desde el pasado 14 de noviem-
bre de 2020. Por tanto, el conflicto armado se vol-
vió a reanudar hasta nuestra actualidad, donde para 
más inri, se han añadido otros focos de tensión por 
la crisis diplomática actual entre Marruecos-España 
debido al giro en la política internacional de Espa-
ña, donde el Estado considera la iniciativa marroquí 
de autonomía como la base más realista para la so-
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lución del conflicto. En otras palabras, España aban-
dona el derecho a la autodeterminación del pueblo 
saharaui tal y como establecen las resoluciones de 
la ONU. Marruecos se alegró, evidentemente de esta 
decisión, y devolvió al Estado español su embajado-
ra, que había retirado meses atrás supuestamente, 
debido a la atención médica recibida de Brahim Gali 
en nuestro país. El 7 de abril de 2022 Mohamed VI y 
Pedro Sánchez sellaron dicha «paz» en Marruecos. 
Rápidamente, como es obvio esto ha tenido conse-
cuencias, Argelia que es el principal apoyo del Fren-
te Polisario retiró su embajador en Madrid y revisó 
todos los acuerdos que tenía con España, además 
procedieron a subirnos el precio del gas. El Frente 
Polisario, sorprendido por esta acción anunciaría la 
ruptura de contactos con el gobierno. Para Meneses 
(2022:163), el cambio radical de posición de Espa-
ña llegó con una Europa inmersa en una guerra tras 
la “invasión rusa” de Ucrania a finales de febrero 
del año 2022 (...) ha impactado en el orden mundial 
construido tras la II Guerra Mundial. “Si no fuese por 
el gobierno español no estaríamos así” (Entrevista 
Fatou). A todos estos hechos, se añade la situación 
incómoda también de Francia en el Sahel, donde Ru-
sia ha ido ganando posiciones. El Norte de África pa-
rece volver a posicionarse en los tradicionales blo-
ques de la Guerra Fría pero acompañado de otros 
dos actores principales que están en escena, Argelia 
y Marruecos, de la mano de la desestabilización del 
Sahel, añadida al conflicto de Rusia con Ucrania des-
de hace ya un año, ha puesto en el foco de atención 
diversas cuestiones: 

1. La del «suministro energético», en concreto del 
gas, que dependía en parte del país soviético 
y de Argelia (en el caso de europa). Argelia ha 
subido los precios a España desde el cambio de 
posicionamiento con respecto al Sáhara Occi-
dental, y ha firmado acuerdos con Italia para 
establecer un nuevo canal de suministro, con-
virtiendo a este, en el gran «hub» del sur de 
europa, lo que se traduce en el gran centro de 
operaciones o nodo para el abastecimiento de 
Europa de gas, hidrógeno, amoniaco y electri-
cidad. Mientras, mantiene cerrado el gasoduc-
to con España a través de Marruecos. 

2. Otro aspecto en cuestión y muy relevante, «la re-
tirada de Francia de sus tropas en Mali el pasa-
do año 2022», y la entrada de mercenarios rusos 
en el país, pondría fin a las operaciones antite-
rroristas que «al parecer» se estaban llevando a 
cabo en la zona. Por otra parte, Rusia entra en 
Mali, también como justificante de la «lucha an-
titerrorista» en el país. En una entrevista reali-
zada por Patricia Simón para el períodico La Ma-
rea, el pasado octubre, a Ben Diarra, líder del 

movimiento político anti-francés «Yerewolo De-
bout sur les remparts», justifica el despliegue 
ruso de tropas en el país y el rechazo neocoloni-
lista de parte del país galo: Si Gadafi hubiese pe-
dido ayuda a Rusia seguiría en el poder, Libia se 
mantendría en paz y en Mali no llevaríamos diez 
años de guerra. Fue Francia la que desató la cri-
sis de Libia. (Diarra en Simón, 2022). 

3. «La entrada de Israel en el Magreb», apoyada 
por Estados Unidos, desde el otro lado, reapa-
rece en el escenario desde el año 2020, tras la 
ruptura del alto al fuego por la crisis de Guer-
guerat, cuando Trump reconoció la soberanía 
de Marruecos sobre el Sáhara Occidental. Ha 
restablecido sus contactos diplomáticos con Is-
rael y firmado los acuerdos de Abraham, en los 
que también ha participado Emiratos Árabes, 
Bahréin, Sudán y Marruecos. 

4. «Argelia empieza a posicionarse del lado de Ru-
sia», o eso parece. Su abstención en la “Resolu-
ción A/ES-11/4 de la Asamblea general de las 
Naciones Unidas” (en respuesta a la anexión de 
territorios ocupados del sudeste de Ucrania por 
parte de Rusia). evidenció de alguna forma sus 
intereses. Farouk refiere las partes en las que la 
guerra de Ucrania se ha llevado a cabo en este 
año. La más evidente en el frente de batalla (re-
gión Donbás, Bajmut y el oblást Zaporiyia). La 
menos visible, el movimiento sigiloso de alian-
zas entre los países involucrados en el conflicto. 
Argelia se posiciona como nuevo aliado de Rusia, 
Tebune visita en mayo 2023 Moscú para «me-
diae» en la guerra, bajo la misma idea de Chi-
na, obviando las diferencias entre ambos países. 
Como afirma este, una de las cuestiones a tratar 
será la situación de Palestina, después de los mo-
vimientos en el orden internacional desde princi-
pios de año, cuando el mismo Netanyahu parece 
tener la intención de enviar armamento a Ucrania 
en línea con los países occidentales. Además de 
la causa palestina; con el apoyo de EEUU a Israel, 
la guerra silenciosa de Marruecos con el Frente 
Polisario continúa a día de hoy, a través de, por 
un lado, el rearme de drones, tecnología y arma-
mento para Marruecos. Por otro lado, la compra 
de baterías antiaéreas rusas por parte de Arge-
lia, quien en 2023 aumenta su gasto militar. Se-
gún datos de Info Defensa, “el país más allá de 
Rusia, podría haber negociado con otro gigante 
de la escena mundial, China, la compra de misiles 
SY-400” (Meneses, 2021-2022). 

5. «La presencia de China en África». Otro asun-
to relevante, no tan relacionado “por ahora” con 
la cuestión del Sáhara Occidental sería la presen-
cia de China en África.  Esta presencia, que nos 
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es nueva ya que el continente lleva décadas es-
tableciendo «relaciones comerciales con África», 
y le ha llevado a convertirse en uno de los princi-
pales socios económicos de África. Su estrategia 
política-económica históricamente se ha diferen-
ciado de las otras zonas por estar «más centra-
da en la ayuda al continente africano» que en los 
intereses económicos. En su origen, este interés 
por el continente fue más motivado por razones 
ideológicas y de ayuda. Desde hace algunos años, 
sus relaciones comerciales han ido aumentando 
cada vez más, sus inversiones, sus intereses eco-
nómicos basados en la extracción de materias 
primas, hidrocarburos…etc, han ocasionado el 
incremento, como venimos diciendo, del interés 
por el continente africano y los recursos naturales 
de este. El debate que algunos académicos sos-
tienen ahora es el de si el rápido crecimiento de 
la intervención de China en África y sus relacio-
nes cada vez más comerciales esconden un mero 
interés económico del País por la consecución de 
estos recursos, o mantienen una cooperación de 
ayuda a los países africanos. La clave de estas re-
laciones parece estar en Angola según datos de 
Ortiz (2023), que exporta recursos a China y esta 
le ofrece créditos y construcción de infraestructu-
ras, además de tener influencia política. Efectiva-
mente, Europa y EEUU miran con recelo este po-
sicionamiento geoestratégico de China. 

Conclusión
Como podemos ver, los países continúan estable-
ciendo alianzas estratégicamente alrededor de los 
grandes bloques de «siempre», esta vez posiciona-
dos desde las sombras, y tras Marruecos y Argelia 
de alguna manera, pero también moviendo fichas 
desde las luces. No sabemos qué pasará, lo que sí 
es cierto es que el conflicto del Sáhara Occidental, la 
última colonia africana está latente, sigue calentan-
do motores y va a suponer un antes y un después en 
la esfera geopolítica internacional, donde evidente-
mente conflictos como la causa palestina y la guerra 
con ucrania están a la orden del día, en un panora-
ma donde los recursos naturales son finitos, y todo 
ello rodea la multitud de estrategias políticas y eco-
nómicas que buscan su propios intereses por estos. 
Lo cierto es que han pasado 47 años de ocupación 
y abandono, de desesperación y lucha contínua por 
familias enteras separadas y sobreviviendo desde 
la hamada argelina (campamentos de Tinduf), des-
de su tierra ocupada, (Sáhara Occidental) y desde la 
diáspora (Estado Español y otros).

Infografía 6.  Espiral del tiempo 2022.  Fuente: 
Elaboración propia.

Sin duda alguna, el Sáhara Occidental sigue sien-
do un contexto referente por su posición geográ-
fica y su legado histórico-cultural. Pero también 
es uno de esos lugares que mejor representan 
una cultura propia de ser objeto de investigación 
para realzar los sonidos que lo conforman, parte 
de su patrimonio inmaterial, que está siendo «ol-
vidado» por la situación colonial que soporta. 
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Filatelia 7. Sahara día del sello, primer día de circulación. 23 noviembre, 1969. Edifil 275/78. Fuente: Correos.
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Capítulo IV

La música (s) saharaui.  
Entre la tradición y la modernidad

Se escuchaba la canción Haiyu, de Mariem Hassan…

Emociona mucho. Es estar allí. Visualizo a mi familia, 
 los campamentos, el entorno, las manifestaciones.

Esa canción vibra, es escucharla y empiezo a sentir una cosa…

Entrevista con Hamma97

“A mí me pasa con las canciones de Ali Seidah”

Entrevista con Brahim98

97. Tabla 7: MC 1. EM. Entrevista 1.

98. Ibid.

Imagen 23: Taller de tebal saharaui impartido por Vadiya Chein, junto a Habiba Salama y Basma Moulay. Granada 2019.  
Fuente: Sahara Soundscapes. 
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IV.1. Introducción

La música es cultura, representa las costumbres  
y tradiciones de un pueblo (...) es una forma de 

que los pueblos se conozcan entre ellos. 

Cuestionario Salama99

La cultura saharaui se articula como un híbrido de 
influencias a lo largo de la historia (s), con una re-
levancia añadida, y que es una cultura que no está 
escrita, que se ha construido bajo el sistema dis-
cursivo de la memoria colectiva a través de la ora-
lidad, no como en otros contextos donde a través 
de la escritura se ha logrado la permanencia en el 
tiempo y en las generaciones. Considero, al igual 
que Mosquera (2009), que mientras que la cultu-
ra escrita está orientada al pasado, la oral lo está 
al futuro. La escritura es “una forma de memoria” 
como refiere (Lotamn, 1998:82), pero no repre-
senta la memoria colectiva en sí, sino una parte de 
esta. Como vimos en el capítulo III, la historia que 
se nos ha venido contando ha sido un relato único, 
por lo general escrito por autores/as occidentales 
desde arriba, no desde los discursos y las memo-
rias sociales de los pueblos desde abajo. Buscar el 
equilibro entre las diferentes historias desde otros 
puntos de vista, ha sido esencial a la hora de abor-
dar el entendimiento de las expresiones artísticas 
del pueblo saharaui. Hablar de música saharaui es 
hablar de la música hassaniya o música hasaní, 
que presenta un escaso número de investigacio-
nes, que la convierten si más cabe, en más intere-
sante y mágica “la música contemporánea hassa-
ní es un legado de los almorávides (1050-1147)” 
[Norris, (1986), en Shoup (2007:97)], conocidos 
también como «morabitos», surgirían de los gru-
pos nómadas que llegaron del Sahara a la penín-
sula ibérica sobre el año 1090.  

Para introducirnos en esta música, comenzamos 
este capítulo mencionando algunos de los trabajos 
que hemos encontrado, que en nuestra opinión, re-
flejan mejor el amalgama de sonidos de los que esta 
se nutre: Desde las fuentes literarias encontradas, 
las historias orales de la comunidad, así como desde 
el archivo que hemos ido creando a lo largo de estos 
años 100para indagar y descubrir, sobre todo enten-
der las resonancias del universo saharaui, y los dis-
cursos que de él se desprenden, recorriendo la me-
moria social y el patrimonio, descubriendo quiénes 
poseen estos saberes, cómo y desde cuándo. Ate-
rrizando así en la importancia que el tambor tiene 

99. Tabla 6: MC 1. EC. Cuestionario 1. 

100. Ver capítulo V.

para esta investigación, quiénes son las artistas sa-
harauis, quiénes tocan el tebal, cuáles son sus prin-
cipales ritmos, así como las confluencias más rele-
vantes de este mundo sonoro. Todo ello poniendo en 
el centro las necesidades de los y las saharauis por 
«guardar» estas prácticas en la memoria colectiva de 
su pueblo. Entendiendo la tradición:

Como un sistema integrado dialécticamente 
por subsistemas interrelacionados: Lo material 
(infraestructura: las relaciones que se estable-
cen entre las personas y el medio). Lo conduc-
tual-social (la estructura: Las relaciones que 
construyen y mantienen las personas entre sí). 
Y lo mental-simbólico (la superestructura: las 
relaciones que se dan entre las personas y el 
más allá, lo sobrenatural. 

(Arévalo, 2010:2)

Aunque recomponer las piezas de este gigan-
te puzzle ha sido una tarea muy complicada, sobre 
todo por la limitada literatura sobre el Magreb antes 
del colonialismo, del mismo modo la mayoría de la 
encontrada está relatada por autoras y autores occi-
dentales, evidenciándose la hegemonía de una his-
toria única. Pero como he mencionado, se ha tratado 
de entender primeramente la historia desde abajo 
(Fraser,1993:1) buscando principalmente las orali-
dades de la música, no sólo a través de los hechos 
ocurridos, sino del por qué de estos y las vivencias 
de las personas implicadas. En este caso concreto, 
las historias orales por las que he transitado pare-
cen trasladarse a partir de la época colonial, por tan-
to, este capítulo ha sido el más difícil de escribir jun-
to al capítulo tres, porque la mayoría de las fuentes, 
sean orales o no, se han remontado a la época colo-
nial, pero no más atrás de esta. Por tanto, necesita-
ba comprender y contrastar las conexiones y puntos 
de vista, discursos «alrededor de» para poder na-
rrar un discurso en el que se equilibren las memo-
rias desde la época precolonial hasta la actualidad.  
En el primer apartado de este capítulo haremos un 
breve recorrido por la contextualización de la histo-
ria del pueblo hassani y cómo los bidani conforma-
ron unas expresiones artísticas de origen árabe mis-
turadas con influencias de otras zonas del mundo. 
Para en el segundo apartado dedicarnos a las iden-
tidades musicales femeninas desde el tebal. Termi-
nando con las principales agrupaciones y caracterís-
ticas de la música saharaui actual, concluyendo con 
una reflexión al respecto de toda la cuestión aborda-
da en este capítulo. 

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
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IV.2. Origen difuso: 
entremedias, bereberes  
y subsaharianas

hace muchos siglos atrás, los Sanhaja, tribu gue-
rrera por excelencia, antecesora de algunos pue-
blos beréberes que vivieron en el mediterráneo 
(Velázquez, 2014), bajó al noroeste de África y se 
mezcló con la población durante la desecación del 
Sáhara, así como con otros pueblos previos a es-
tos, los gétulos101 y los lamtas o lamtuna102.  Roui-
ghi, (2019:63) afirma que los Almorávides fueron 
Ṣanhāja103, bereberes que derrocaron a numero-
sas taifas, “añadiendo así otra capa de política de 
identidad al registro histórico”. El triunfo de estos 
en Al-Ándalus, supuso que bereberes de distintos 
orígenes constituyeran dinastías urbanas de pre-
sitigio, convirtiéndolos por tanto en grupos bere-
beres que se transformaron en reyes, “la forma en 
que los zīrids y los ḥammādids habían estado en 
el Magreb104”. La música del Al-Ándalus fue defi-
nida por Fernández Manzano y De Santiago Simón 
(1995:35) como “una música de influencias; his-
panoárabe, hispanomusulmana, andalusí y mú-
sica arábigoandaluza, que se realizó “en la eta-
pa de dominación musulmana (711-1492), y en 
la etapa morisca (1492-1609)”, vinculada además 
con la tradición de los países islámicos del Próxi-
mo Oriente y Norte de África. La música hassa-
ní por tanto, estaría ligada en cierta manera a los 
Almorávides (o Sanhaja como mencionaba Roui-
ghi, (2019). También conocidos como «Zenaga», 
al parecer serían los portadores de unos sonidos 
que experimentaron idas y venidas desde el Norte 
de África hacia el mediterráneo y viceversa.  Antes 
de la llegada de los árabes Hassaní a la parte occi-
dental del Sáhara, región que estuvo bajo el domi-
nio de los «Sanhaja o Zenaga Bereberes» (Shoup, 
J: 2007), las influencias musicales se dan la mano 
con las culturas sudano-sahelianas que crecieron 

101. Los gétulos fueron el pueblo más grande de Libia, se entendieron desde el Sur de Marruecos hasta Túnez, lle-
garon por el sur hasta Etiopía. 

102. Fueron un clan de los Almorávides que se arabizaron por el siglo X mediante el contacto con los comerciantes 
musulmanes que recorrían las rutas caravaneras del desierto. Yahya Ben Ibrahim fue uno de los que fundó el 
movimiento almorávide. 

103.  Ver capítulo IV. 2. Origen Difuso. 

104. Como dato señalar, que “Granada será la primera gran ciudad que pasaría al poder de los Almorávides, y se 
convertiria en la capital de su imperio en la península” (Martínez Enamorado 2003: 115). El autor destaca el 
crecimiento de la ciudad por los arrables de al-Bayyazin, Albayzin alto, al-Ramla, Puerta Real y calle Mesones, 
y al-Fajjarin, Realejo. (Ibid.) Mientras duró este gobierno, desde el 1090 hasta el año 1166, el último reducto de 
la Península. (Ibid.) 

105. Grupo étnico de Sudán. Una minoría habla árabe. El número de personas en este grupo supera los 50.000. La 
mayoría de los miembros de este grupo son musulmanes. 

alrededor del Reino de Ghana y el Imperio de Mali. 
Tanto Abu Ubayd al Bakri (1021-1094) como Ibn 
Battuta (1304-1372) afirmaron que muchos de los 
príncipes bereberes Sanhaja habían adoptado los 
rituales de la corte de los de Ghana y Mali, que in-
cluían músicos de corte o griots. El papel que des-
empeñaban estos, sí que está bien documentado 
entre muchos pueblos sahelianos como los Man-
dinka, Wolof y Halpulaarin en la actualidad.

IV.2.1. Llegada de los árabes 
hassani al Sahara Occidental

Durante siglos después de que los primeros ára-
bes entraron por el norte de África, la presencia 
de la cultura árabe en el Sáhara Occidental se li-
mitó a los eruditos y místicos. Luego, en la Edad 
Media, llegó una pequeña banda de comerciantes 
yemeníes que llegaron a dominar las rutas comer-
ciales del desierto. Sus descendientes, los «Awlad 
Hassan»105, se impusieron a los bereberes nativos, 
introduciendo una nueva sociedad, idioma y reli-
gión. John Shoup (2007), nos ofrece en “The griot 
tradition in Hassāniyya music: the “īggāwen” una 
serie de datos que aportan un horizonte muy sig-
nificativo a nuestra investigación a pesar de la es-
casez de estos. Parece ser que los árabes hassaní 
estaban entre las últimas tribus beduinas que se 
asentaron en el Norte de África y el Sáhara a par-
tir de los «Banu Hilal» y «Banu Sulaym» en el si-
glo XI. Paralelamente por estos tiempos, Al-Ánda-
lus vivió sucesos complicados que según Panadero 
(2018:3), aun conservándose el esplendor cultu-
ral, se encontraba desintegrado el Califato de Cór-
doba y el poder musulmán disperso y confrontado 
en múltiples reinos de taifas. La decadencia políti-
ca y la división de reinos mermaba la situación. Al 
otro lado, desde Sudán, los «Awalad Hassan», for-
maron parte de una gran confederación de bedui-
nos, los «Banu Ma qil», llegaron al extremo norte 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
LA MÚSICA (S) SAHARAUI. ENTRE LA TRADICIÓN Y LA MODERNIDAD

 113

del Sáhara en el siglo XII y se aliaron con las tribus 
bereberes «Zanata (O Zenaga)» y «Banu Marin» 
cuando reemplazaron a los Almohades106 (1147-
1276) como gobernantes del Maghrib en 1276. Los 
Almohades a su vez, derrotaron a los Almorávides 
tras la pérdida de su capital, Marrakech (1147). 
Como podemos ver en el mapa 20, el imperio al-
morávide estuvo entremedias, entre dos continen-
tes, entre dos aguas y entre muchas culturas. 

La unión de Al-Ándalus y Bereberes africanos du-
rante casi un siglo de paz, tuvo como consecuen-
cia la expansión del arte andaluz al otro lado del 
Estrecho. Tanto los fundadores del imperio almo-
rávides (nómadas del Sáhara) como del Almohade 
carecían de tradición artística capaz de suplan-
tar la existente. Se establecieron artes importadas 
consecuencia de los reinos de taifas con aporta-
ciones orientales.

 (Torres Balbás, 1955:10)

Al otro lado, las tribus «Banu Ma qil» finalmente 
discutieron con los «Sultanes Banu Marin» sobre el 
pago de impuestos y fueron forzadas a entrar en el 
Sahara que estaba habitado por tribus sanhaja-be-
reberes como los «Massufa». Estos últimos contro-
laron el comercio transahariano entre la ciudad de 
Sijilmasa y Tombuctú proporcionando guías y ca-
mellos y controlando las importantes minas de sal 
de Taghaza y Tawdanni, en el Sáhara Central. Des-
púés de un siglo la «tribu Massufa» se absorbió en 
los linajes del recién emergente Awlad Hassan. Y 
a principios del siglo XVI las secciones «Barabish» 
y «Awlad Mubarak del Awlad Hassan »se estable-
cieron firmemente en el Azawad de Mali occiden-
tal, y el Hodh del este Mauritania. Los linajes de 
«Maghafira del Awlad Hassan» se movieron más al 
oeste y primeramente establecieron control sobre 
el desierto, cerca del valle de Sus, Río Draa, en Ma-
rruecos Occidental. Lentamente, ellos comenzaron 
penetrando el sur del Sáhara, absorbiendo a los 
bereberes «Lamta», «Lamtuna»107 y «Ghudala».  Es 
en el siglo XVII cuando los «Maghfira» o «Maghafi-
ra» se habían convertido en la tribu dominante de 
la mayoría de Mauritania moderna, hasta el sur del 
río de Senegal, aunque el valle mismo permaneció 
en manos del reino «Pulaar (Fulani)». El control de 
Hassani resistió y los Sanhaja fueron dirigidos por 
un erudito religioso Nasir al Din al-Daymani en lo 
que se ha llegado a llamar la Guerra de Shurbub-
ba. Los bereberes fueron derrotados en 1674 por 
la Maghafira y la sociedad contemporánea hassa-

106.  Posteriores a los Almorávides. 

107.  Los Lamtuna, tribu nómada bereber perteneciente a la confederación Sanhaja (Zenaga), habitaba zonas desde 
Sous hasta Adrar Plateau. Durante el período almorávide, muchos Lamtunas emigraron hacia el norte. 

ní tomó la forma que tiene hoy con linajes árabes 
dominando a través de la fuerza militar. Los bere-
beres ya habían comenzado a arabizar antes de la 
derrota de Nasir al Din, pero después de la derrota, 
la arabización progresa rápidamente y la mayoría 
de bereberes adoptaron el árabe hassani para el 
discurso diario. Muchos incluso adoptan genealo-
gías árabes para ayudar a apoyar sus afirmaciones 
de una identidad árabe. Los Sanhaja fueron uno de 
los primeros pueblos en aceptar la arabización que 
se produciría en el Magreb, y parece ser que esta 
acción les dio poder para dirigir la formación de 
una confederación de tribus que dominaría los ca-
minos de Marruecos a Senegal. Como mencionaba 
Tomás Borrás en el capítulo III, la historia del Sá-
hara es antiquísima y comienza con el periplo de 
Hannon de Cártago, año 500 (a.C). 

Las guerras tribales para el control de las ru-
tas del norte al sur del Sahara, llevaron a los 
sanhaja a aliarse con otros beréberes y a es-
tablecer complejas relaciones comerciales con 
los pueblos dominadores de los beréberes del 
norte, fueran éstos de su mismo origen, como 
los cartagineses o colonizadores de zonas ale-
jadas, como los griegos, los fenicios, los roma-
nos y finalmente, en el siglo IV, los vándalos. 

(Velázquez, 2014:17)

Mapa 20. Principales ciudades caravaneras de los siglos 
X-XII. Fuente:  Hamadi, A. B. (2003:41).
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IV.2.2. La sociedad hassaní

El pueblo Ḥassāni se configuraba por las personas 
descendientes de las tribus árabes «Banū Ḥassān»108 
originarias de Arabia. Añade Velázquez (2014), que 
la razón por la que la lengua del Sáhara se llama 
«hassania» es que la mayor parte de árabes que 
llegaron a la zona, descendían de «Hassan Ben Ad-
delhadi Ben Yafar Ben AbiTaleb», pariente del yer-
no de Mahoma (Ibid.:18). “El hassania, en el idio-
ma común, la del guerrero por antonomasia, de 
ascendencia árabe y linaje descendiente del Pro-
feta Mahoma. (...) es el resultado de la superposi-
ción del árabe clásico sobre las lenguas beréberes 
autóctonas”. Según Awah (2015), el hassania se 
habla en una amplia región del África norocciden-
tal: “desde el Sáhara, pasando por Mauritania, sur 
de Argelia, noroeste de Mali y algunos límites an-
tiguos del Sáhara Occidental antes de 1958, como 
es el caso de la ciudad marroquí de Tantan”. Aña-
de el autor (2008:60), que esta lengua conserva fo-
nemas del árabe antiguo con modificaciones. Tie-
ne como base el árabe clásico yemení, pero agrega 
algo del wolof senegalés, de la lengua zenaga de 
los bereberes, además del español y francés im-
puestos por la colonia. Los Sanhaja fueron enton-
ces una de las tribus bereberes del norte de Áfri-
ca, pertenecientes a Banū Ḥassān, que provenían 
del actual Yemen, hablaban hassanía y practican la 
rama suní del Islam. También conocida como Beni 
Hssen, Beni Hassan o Beni Ahsan en árabe: «بني حسن 
hijos de Hássan». Se cuenta que este grupo migró 
desde Yemen al noroeste de África en la Edad 
Media, y en la actualidad se instala en una parte 
de Mauritania, Sáhara Occidental y Marruecos. Son 
sunnitas aunque se dice como hemos mencionado 
arriba que descienden del yerno de Mahoma, 
Hasan ibn Ali, cuya mayoría de seguidores son 
shiitas. Descendientes de los Ma´qil (Makil), los 
Banū Ḥassān se extendieron por la zona que 
habitaban los zenagas. Debilitados después de 
la caída almorávide que ellos mismos iniciaron, 
ocuparon estas tribus bereberes hasta las orillas 
de Senegal. Zenaga fue la lengua que hablaron los 
Iznagen, tribu bereber que se conoció en la Edad 
Media como los Sanhaja. Es decir, los Iznagen 
eran los Sanhaja de las zonas del sur.  Aunque la 
lengua Zenaga está en peligro de perderse y hoy 
día apenas se habla excepto en algunas zonas, 
el hassaniya contiene algunos préstamos léxicos 
de esta. “A su llegada, los árabes utilizaban 

108. Los Banu Hassan tienen un gran amor por escuchar versos y musicales instrumentos, tienen innumerables 
modos de cantar y una clase de hombres que son expertos en ellos y que sobresalen, que tienen un experto 
conocimiento que transmiten a sus descendientes.  (Norris, 1986:49. En Deubel, 2012: 118)

intérpretes para relacionarse con los bereberes 
pero, en menos de tres siglos, la lengua de estos 
últimos desapareció prácticamente en favor del 
hassanía, dialecto árabe” Dubié, (1940:317). El 
autor añade a este dato, que la lengua desapareció 
de forma justificada porque los hassanes crearon a 
los bereberes un complejo de inferioridad, cuando 
los jóvenes estaban con otras tribus no sentían 
el honor de hablar la lengua zenaga y a veces, 
fingían incluso conocerla. Además, los eruditos de 
la época prohibieron a sus hijos/as hablar zenaga 
por si su práctica les brindaba la posibilidad 
de no pronunciar bien el árabe. Esta llamada 
«asimilación» cultural, según Touré (2019:349), 
permitió la uniformización de la lengua. Por tanto, 
el pueblo Ḥassāni habla el dialecto Ḥassāniyya, un 
dialecto árabe beduino que se habla en una amplia 
zona del Magreb. “El dialecto de Ḥassāniyya es 
hablado por todos los habitantes de Bilad Šinqīṭ 
(hoy árabes de Mauritania), en el Sáhara Occidental, 
(...) en el sur de Algeria, especialmente la región de 
Tīndūf, en el distrito maliense de Aạawād y parte 
del territorio de Níger” (Marty,1921:82). A pesar de 
esto, especifica Touré (2019), que la normalización 
de la lengua no consiguió eliminar la estratificación 
de la sociedad beidan, que se establecería de la 
siguiente manera: 

Tal y como vemos en la figura 2, la sociedad bidán 
podría estructurarse en una pirámide de pobla-
ción que hemos elaborado, donde en la cúspide 

Figura 2: Estructura sociedad bidani.  
Elaboración propia. Fuente: Touré, (2019).
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encontramos al Grupo Hassan, que corresponde-
ría al grupo de los árabes y los guerreros. Estando 
debajo de este, el resto de grupos: «Zuaya» (San-
haja), «Morabitos» (Almorávides)  «Tolva» (Cléri-
gos) « Zenaga» (empleadxs blancos). Por debajo 
de estos «Igawen» (juglares, gritos), «Maalemi-
nes» (herreros), «Nemadi» (cazadores), «Imra-
guen» (pescadores). 

En la parte más baja de la pirámide se encuentran 
los Haratines, que fueron los esclavos, antiguas 
poblaciones negras bajo dominio bidán. Se puede 
decir que los bereberes se mezclaron con los ára-
bes hassanes, y de esa mistura surge el grupo de 
los «Beidan, Bidani» o también conocidos como 
«Bidhan, Klam-el-Bidhan». Es dentro de esta úl-
tima, donde podemos situar y encontrar a poetas 
y personas sabias del Islam, que fueron aquellas 
que ostentaban la sabiduría de la música y la poe-
sía hassaní, ambas en estrecha relación entre sí. 
Según el musicólogo Saymāli Wuld Hämmäd Vāl109 
esta música tiene un origen árabe, pero el sonido 
originario consiste en su mestizaje con música ṣan-
hāža y africaine. A lo que Zahra Horma (2019:7), 
en su estudio sobre las estrategias matrimoniales 
de la sociedad bidani añade: “Si la sociedad bida-
ni se origina en la árabe, y las árabes proceden de 
la península arábiga, Túnez, Bereber-Sanhaja (Al-
morávides). Cabe señalar que los primeros habi-
tantes de Mauritania (de la región) fueron las co-
munidades negroafricanas (Halpular, Soninké y 
Wolof)”. Lo que conecta con el trabajo de Manzano 
(2012:323), en “La música de los “Armas” Andalusí 
de la curva del Níger” cuando hace referencia a la 
mezquita del poeta Sidi Yahya Al-Andalusi, (siglo 
XVII) donde se reunían los «Wangara», «Sankoré», 
«Walata>< y los «Sanhaja». Podría ser que los pri-
meros habitantes del Sáhara Occidental no sólo 
fueran los Sanhaja, sino estos y además otras tri-
bus subsaharianas como las que se relatan.  

IV.3. Identidades 
musicales: ¿cuál es  
el camino recorrido hasta 
ahora?

los distintos modos en que la música da a las per-
sonas una identidad, también las sitúa en diferen-
tes grupos sociales (Frith, 2001), es decir, pode-
mos averiguar modos en los que la música da a las 

109. Saymāli Wuld Hämmäd Vāl (1946-2006) fue un musicólogo mauritano e īggīw descendiente de dos de las 
familias más importantes cantantes de Mauritania. Apodado Ziryāb mūrītānyā, es el autor de una obra inédita 
sobre la música. 

personas una identidad y las sitúa, convirtiéndo-
se esta en un sendero para relacionar nuestras vi-
vencias públicas y privadas, dar sentido a nuestros 
tiempos y memorias. Es evidente que el mestiza-
je entre lo negroafricano y lo arabo-bereber tam-
bién va a influir en la música de la región. Y en este 
sentido aparecen en escena los griots «Igawen» o 
«Igâwounes», que representaron el grupo de mú-
sicos, aquellos que cantan, tocan y bailan, la clase 
social que ostentaba la profesión del arte musical, 
y que en su mayoría fueron hombres, conocidos 
por recitar hechos heróicos de las tribus guerre-
ras. Se comenta que tenían fama de ser cobardes 
y no respetar las normas sociales. Ofrecían sus sa-
beres a cambio de compensaciones monetarias, 
las cuales el guerrero no podría rechazar en nom-
bre del honor a la generosidad. El trabajo de Baba 
(2020:432), “Love Poetry of Ḥassāni Women: Lyrics 
of three Old Songs” nos sirve de gran referen-
cia para contextualizar la poesía y la música de la 
zona. Refiere la música Azawān como una música 
árabe construída de la interacción con el Magreb 
y la zona sudanesa. La palabra Zénaga «Aľawān» 
es sinónimo de «häwl» (palabra de origen árabe). 
El «Haul» es el estilo de la música saharaui, lo lla-
man «el blues del desierto». La historia de esta mú-
sica no se ha escrito por falta de información, pero 
durante siglos su permanencia se ha visto afecta-
da por la historia del Trab el-Bidán, Trāb əl-Bi’ean, 
en hassaniya «la tierra de los blancos». Tiene mu-
chas características comunes de los pueblos que 
habitan esta zona, que se corresponde a la antigua 
provincia del Sáhara Español, Mauritania, Norte de 
Mali, Sur de Marruecos y la parte Oeste de Arge-
lia, ocupando la franja del sahel (capítulo III). Aun-
que tiene muchas similitudes con el Mauritano, el 
Haul saharaui tiene su propio estilo, pero al igual 
que el Mauritano se mezcló, como ya afirmaba Ni-
kiprowetzkey (1962), no sólo con las influencias de 
oriente a través del Islam, sino con las de los bere-
beres y africanos.

A los saharauis “los igawen mauritanos les dejaron 
la impronta de su música, al igual que las escuelas 
mauritanas de poetas en la poesía. Desde el exilio, 
lxs artistas beben del haul y lo hacen suyo”. Olivei-
ra, et al. (2016:18). La división entre árabes/bere-
beres (Blancos-Bidan) y africanos negros (Sudán) 
se traslada a los primeros conquistadores islámi-
cos, la etiqueta Bidan en algunos casos de aplica 
a «negro» Haratine de ascendencia africana sub-
sahariana que conoce la poesía y la música. Mu-
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chos autores coinciden en el hecho de la origina-
lidad musical de esta música y la contribución que 
ha hecho desde los zenagas, árabes y africanos/as. 
Es decir, se puede decir que culturalmente pode-
mos mirar la zona del Sáhara Occidental como uno 
o varios encuentros entre culturas. En sintonía con 
Horma (2019:5), por un lado existe la coexistencia 
étnica entre el mundo árabe que proviene de la pe-
nínsula arábiga, de Egipto y de Túnez, y los bere-
beres nómadas. Por otro lado, el mundo negro re-
presentado por la vecindad negro-africana. Para la 
tradición oral de la zona,  Baba, (2020) añade que 
gracias al apoyo de los jefes guerreros que se ro-
dearon de griots para que cantaran sus hazañas, 
los «Īggāwən», han tenido las funciones de elogiar 
a los grandes señores de la sociedad: los emires, 
sus familias y su entorno, y enseñar y transmitir la 
música tradicional: conservar la tradición oral, es-
pecialmente el patrimonio poético ḥassānī, memo-
rizando la mayor parte de la poesía antigua que se 
ha conservado de generación en generación. Po-
demos comprobar cómo los recursos que nos ha-
blan de la música saharaui van ligados de la mano 
de la aparición de la poesía y la conformación de 
esta desde muchas influencias cruzadas a lo lar-
go de la historia del desierto más grande del mun-
do, que como hemos visto en el capítulo III, limita 
al norte con la cordillera marroquí del Atlas, conti-
núa a través de Argelia llegando hasta los montes 
de Gafsa, en Túnez. Pasando por el límite del bor-
de mediterráneo atraviesa la mayor parte de Libia, 
hasta llegar a Egipto. Por tanto, se extiende por 
Argelia, Chad, Egipto, Libia, Mali, Mauritania, Ní-
ger, Sáhara Occidental, Túnez y Marruecos. Porque 
la música y la poesía tienen su base en la memo-
ria oral del pueblo saharaui, como bien argumen-
ta Awa, (2010:207) en “Literatura oral y transmi-
sión en el Sáhara”: Si se preguntara a un saharaui 
sobre poesía, lo más “seguro es que a su mente no 
acudiera el título de ningún libro (...) Sin embar-
go, es muy probable que pudiera citar los nombres 
de los poetas más conocidos, e incluso podría reci-
tar versos de memoria”. Para Baba (2020:18), los 
«Ḥassāni» consolidaron su dialecto imponiéndose 
a la población bereber, que habían sido los habi-
tantes indígenas antes de la invasión de los Banū, 
las tribus hassan. Así, crearon su propia literatura, 
que madurará ya en el siglo XVII. La poesía ḥassā-
ni, «lə-ġna (Legna)», está directamente en cone-
xión con la música «azawān»110, que se recita como 
parte de esta. Esta poesía y música se nutren bidi-
reccionalmente, siendo los Iggawen y quienes ne-

110. La palabra Azawan proviene del Zénaga y etimológicamente significa «relato poético o relato poético acompa-
ñado de música.

cesitaron a las cantantes para poner música a su 
poesía, y a su vez, las cantantes quienes necesi-
taron letras para su música. La música azawan es 
por tanto la música de los bidan, que tiene un ori-
gen árabe y posee las aportaciones y la originali-
dad africanas. Los instrumentos propios que posee 
son «tidinit», «ardin» y «tebal». La poesía hassani-
ya se llama «Legna» “que significa canto, porque 
es muy apta para este. Se compone en árabe dia-
lectal y está al alcance de cualquier hablante del 
dialecto, lo que la convierte en el soporte de la pro-
ducción literaria”. (Baba, 2021: 110)

IV.3.1 La construcción de  
la identidad poético-musical 
saharaui

El silencio de las nubes

A las nubes no les quedan pastores.

Nómadas taciturnas

Tras los rebaños de dromedarios,

Las risas de los niños, los frigs de jaimas,

Los pozos verdes y las melfas cantarinas…

Todo es distino.

Se fueron…

Y vino el silencio

A cubrir la infinidad

De narcótica pausa.

Adormece el río, 

Al viento enmudece, 

Vacío… en la mirada, 

En la palabra… intención.

No queda nada. 

La sombra de las nubes consuela  
a una huérfana acacia. 

Poema 1:  Zahra Hasnaoui. Fuente: Libro Mil y un poe-
mas, 2013. 
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Tanto la música como la poesía sahariana transi-
tó como hemos visto el espacio bidani, con fronte-
ras desdibujadas entre el Sáhara Occidental, nor-
te y oeste de Mauritania, suroeste de Argelia y Sur 
de Marruecos (Baroja, 2008). Las letras y los te-
mas que representaban estas artes fueron la reci-
tación como hemos dicho de las hazañas tribales 
de los guerreros. Al igual que estos guerreros lle-
vaban consigo a los Igawen, (músicos), también 
llevaron a los bardos (poetas) para recitar sus lo-
gros. La poesía y la música también hablaba del 
amor, la alabanza religiosa, los mayores, etc. Pero 
tanto la poesía como la música saharaui, han pa-
sado por diversas etapas y han construído su pro-
pia identidad para superar las divisiones tribales 
del pasado y enfrentarse al presente para abarcar 
el futuro. En cuanto a la POESÍA: 

I

La etapa de la conformación de esta poesía se re-
monta a los años 30, donde se gesta la conciencia 
saharaui como pueblo. Como consecuencia de los 
conflictos con España y Francia, los y las poetas 
acogieron el «gazzi» con el fin de defender su tie-
rra. (López García, 2007: 314), momento en el que 
el pueblo comienza a tomar conciencia nacional. 

II

La segunda etapa responde a los años 50 y 60 
cuando la poesía expresa lo contradictorio del 
cambio de la vida beduina, la creación de las ciu-
dades y establecimiento de la colonia. 

III

En los años 60 la poesía jugaría una importante 
función para su sociedad, guiando a esta hacia la 
confrontación a la pérdida de sus tradiciones cul-
turales beduinas. Por tanto,” hay una poesía an-
tes de la revolución y una poesía después de la 
misma” (Gimeno, 2015:49). 

Pasa igual con la música, se comienzan a crear 
poemas y canciones dedicados a líderes políti-
cos que expresan el anhelo de la autodetermina-
ción, una poesía y una música que se tornan en 
un arma para la lucha política por la legitimidad 
de su territorio, se construye por tanto una nueva 
conciencia, un nuevo marco social desde el que 
situarse. 

Para poder entender la base de la tradición oral 
del pueblo saharaui es imprescindible remontar-
nos a sus raíces, que vendrán definidas por el es-

111. Tabla 8: MD 2. OC. 

pacio que habitan los grupos sociales, el desierto, 
este espacio es el desierto y todo girará en torno a 
él (...) el sol, la arena y la escasez de agua (...) fun-
cionarán a son del desierto. 

(Haidar, 2013:52)  

Como consecuencia de ello, este autor añade que 
la escasez de recursos de este espacio y el noma-
deo que este implica, podría concluir que el ca-
mino de la oralidad es el más factible. Para Awa 
(2010:208), la poesía saharaui en hassanía si-
gue siendo oral a pesar del intento en escribirla 
y archivarla para evitar que desaparezca. El lega-
do cultural saharaui bebe de la propia memoria 
de sus habitantes. Para Salem Nafaa111 “el proble-
ma de estudiar el fenómeno artístico en el Sáha-
ra es que no hay archivos en físico de los antiguos 
poetas y músicos. Tampoco hay musicólogos”. Al 
igual que la poesía, son tres períodos a través de 
los que se configura la MÚSICA:

I

El primero corresponde al exilio, en 1975, hasta 
entonces los y las artistas se dedicaban a tocar en 
eventos sociales, acompañados de «t´bal». 

II

La segunda etapa coincide con la revolución sa-
haraui, de 1976-1980, donde la población nece-
sitó redefinir su identidad por todos los aconteci-
mientos que venían produciéndose (ver capítulo 
cuatro). Aparece en escena un instrumento cuya 
carga política fue evidente, la guitarra eléctrica. 
Comienzan, al igual que la poesía, a crear cancio-
nes revolucionarias que hacen que esta música 
se diferencie de los otros estilos del desierto que 
también beben del Haul.

III

Hacia los años 90, coincidiendo con el alto al fue-
go entre Marruecos y el Sáhara Occcidental, cuan-
do acaba la guerra se produce un conocimiento 
del Haul más en profundidad. Es la guitarra sa-
haraui (Amorós,2013:9) la que comienza a rela-
cionarse con otros estilos internacionales como el 
blues, que comparte algunos modos pentatónicos 
con el haul. Y aquí se vinculan las escalas mayor 
y menor con otras músicas de Mali o países veci-
nos, como la música de Ali Farka Touré (Tombuc-
tú, Mali. 1939-2006), quien fue considerado uno 
de los mejores guitarristas de la música africana, 
y del mundo. 
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En los últimos años han aparecido iniciativas de 
divulgación como el sello discográfico Nubene-
gra, que ha intentado promover la música saha-
raui desde 1998. Este sello según el autor se for-
mó con la idea de entrar en la comercialización de 
la WM. Las diferencias musicales aquí encontra-
das nos trasladan a dos contextos diferentes: Por 
un lado, los campamentos de refugiados/as saha-
rauis (como experiencia transnacional112 y local) 
donde se reafirman los valores de los que venimos 
hablando: Resistencia, lucha política por la inde-
pendencia del Sáhara Occidental (Tradición). En-
tendiendo por música local lo que Ochoa (2003), 
refiere como aquellas músicas que estuvieron en 
algún momento del tiempo, asociadas a un terri-
torio y grupo específico. “Aún cuando la territoria-
lización no haya sido necesariamente contenida 
en sus fronteras, y en las cuales esa territorializa-
ción original sigue jugando un papel en su defini-
ción. “Como ejemplo el Tango, que se origina en 
La Plata y se mueve por el mundo sin perder sus 
referencias” (Ochoa, 2003:11). Lo local como una 
marca que constituye esas músicas, que mien-
tras se hacen más nómadas pueden experimen-
tar su relación histórica con el lugar, con un ca-
rácter conservador y de apego a un territorio: que 
las políticas de lugar se inscriban en lo musical. 
De esto podemos deducir que el concepto de lu-
gar/no lugar tiene mucho sentido en el caso de la 
música del Sáhara Occidental ya que se asocia a 
un apego del pasado, a un territorio en el exilio, 
enfatizando su carácter conservador como arma 
de resistencia. Y también puede ser que un gru-
po de personas pueda transformar el estilo desde 
otros lugares, como por ejemplo desde la diáspo-
ra. En este caso las artistas saharauis conservan 
sus raíces musicales y las transforman en oca-
siones cuando se encuentran con otros estilos en 
la diáspora. Entonces la música saharaui puede 
conservar su música y raíces, pero es una música 
multisituada (Marcus, 2011) que a su vez tiene un 
carácter de apego al pasado, y se transforma des-
de la diáspora sin perder su identidad, con otras 
músicas, como es el caso de la música popular, 
conocida como la música urbana, masiva, indus-
trial (rock, pop, salsa, etc.). Por otro lado (como 
experiencia comercial y global), donde se bus-
can maneras de promover dicha cultura musical 
adaptándola al mercado (Modernidad). Entonces, 
“¿dónde está la frontera entre lo que se considera 
tradicional y dónde comienza lo que se considera 
contemporáneo?” planteaba Ochoa (2003:13). En 

112. Transnacional ya que es una música que se produce en España y se mueve en contextos diferentes a su país 
de origen. 

el caso del Sáhara Occidental la frontera está en el 
año 1975, cuando España abandona el territorio 
y Marruecos lo ocupa. En este caso, “Nubenegra 
utilizaba el exotismo de la cultura saharaui como 
fuente de distinción en el mercado global. El pro-
ducto musical contenía aspectos atrayentes al pú-
blico occidental, como su estética musical, prácti-
ca y contexto de la cultura musical heredada del 
Haul” (Turino, 2003:73).  Sobre las tensiones que 
se producirían en este panorama, es importante 
hacer referencia al equilibrio entre mantener lo 
tradicional (en este caso el Haul clásico antes de 
la revolución), y adaptarse a lo moderno (comer-
cialización) como una de las más complejas. “Los 
músicos saharauis han tenido siempre la percep-
ción de formar parte de una “comunidad imagi-
nada” en diferentes partes del mundo fuera de 
su lugar de origen”. Rasmussen (2006: 82). Al-
gunos de los/as artistas saharauis que tocan sólo 
en los campamentos no suelen innovar, sino que 
prefieren mantener su carácter popular con el fin 
de conservar los valores culturales de su resisten-
cia social. Esta idea conecta con el texto de Bai-
ly (2005: 217), cuando comenta que la música 
que se crea en los campamentos de refugiados/as 
afganos/a tiene como función mantener la “me-
moria social”. El autor examina un caso similar en 
el que compara dos comunidades afganas de re-
fugiados/a en Peshawar, Pakistán, y Estados Uni-
dos. Dicho artículo analiza cómo la música afga-
na sufre tipos de fusión musical y tecnológica de 
acuerdo con los diferentes contextos donde se en-
cuentra. Amorós (2013: 154) narra su experiencia 
en los campamentos de refugiados/as de Tinduf 
(Argelia), las opiniones de los y las artistas locales 
sobre la productora fueron en algunos casos po-
sitivas, pero también hubo comentarios negativos 
al respecto, sobre todo relacionados con los pro-
blemas experimentados en el proceso de produc-
ción, la gestión de esta con la música saharaui y 
el propio trato que los/as artistas tenían de la dis-
cográfica. Unos se quejaron de no ser valorados 
en el proceso de producción, mientras que otros 
relataron que los productores españoles ejercían 
su dominio en el tratamiento del sonido, y que las 
grabaciones fueron pensadas para atraer a cier-
tas audiencias occidentales cuyo gusto musical 
estaba orientado a la industria de la WM. Por lo 
tanto, consideraban que la música saharaui había 
perdido parte de su significado ya que no podían 
participar en el resultado final de su producto ar-
tístico. “A pesar de que fueron capaces de llegar 
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al mercado global con los discos grabados, esto 
nunca les dio ingresos suficientes para vivir des-
pués de su regreso a los campamentos. Por estas 
razones, los artistas que han participado de algu-
na forma con el sello, han sido extremadamen-
te críticos con este” (Ibid). Otras tensiones que 
se atisban aquí son las referidas a que los dere-
chos de autor de cada canción fueron comparti-
dos por el sello y el Ministerio de Cultura Saha-
raui, por tanto, los beneficios de los conciertos y 
la venta de discos también. De esta manera el Mi-
nisterio de Cultura distribuye los beneficios de di-
versas actividades culturales dentro y fuera de los 
campamentos. Sin embargo, los discursos desde 
Nubenegra, cuenta el autor, iban en otra direc-
ción, la música saharaui registrada por Nubene-
gra fue propiedad de cada compositor saharaui a 
través de la SGAE. Que el sello dio espacio a los y 
las artistas para participar en la mayoría de pro-
cesos de grabación en Madrid. Además, Domín-
guez, siempre apoyó (al parecer en oposición con 
el Ministerio de Cultura Saharaui) que cada artis-
ta que participase con él, debería recibir un sala-
rio, algo que en la realidad no ocurrió. En nues-
tras conversaciones con el rapero Yslem, Hijo del 
Desierto113, nos contaba que Nubenegra entró en 
los años 90 y comercializó la música saharaui po-
niéndola en contacto con otras músicas moder-
nas y populares. Las primeras grabaciones llega-
ron antes del sello, pero eran grabaciones muy 
underground, música para bodas, música revolu-
cionaria, etc. Pero no había tantos registros gra-
bados. Además de esas formas de producir músi-
ca, se va afianzando la autoproducción musical, 
los mismos artistas graban su propia música y la 
difunden a través de otras redes más informales, 
como las redes sociales. El problema que parece 
atisbarse aquí, continuando con Ochoa (2003), si-
gue siendo el encuentro colonial, donde el músico 
del llamado «primer mundo», es el que abre o cie-
rra las puertas a los sonidos de África. “El proble-
ma aquí son los mecanismos desiguales de poder 
a través de los cuales se da el ingreso en la indus-
tria musical y su reconocimiento a nivel mundial” 
(Ibid.: 2003:31). Estas viejas estructuras colonia-
les han permanecido. Fuera como fuese, vemos a 
lo largo de estas líneas como la identidad tanto 
de la poesía como de la música saharaui es una 
construcción acordada por la ideología política 
del momento hasta ahora, la sociedad en general 
y la cultura saharaui.

113. Tabla 8: MD 2. OC. 

IV.3.2. El Haul “blues 
del desierto” 

El Haul del que bebe la música saharaui, como ve-
nimos diciendo, es un estilo musical dotado de re-
glas simples, pero también estrictas, afirmaba 
Amorós (2014), acompañado de los instrumen-
tos más característicos; «tebal», «tidinit», «ardin», 
actualmente también «guitarra eléctrica». Baba, 
(2015:432) alude a la palabra zénaga «Aľawān« es 
sinónimo de «häwl» (palabra de origen árabe). El 
«haul» es una tradición oral que como tal no tiene 
pruebas físicas de su antigüedad, sin embargo, un 
documento datado de 1685 escrito por Sieur de la 
Courbe, aventurero francés, expone que la músi-
ca llevaba existiendo en el desierto durante más de 
300 años (Amorós, 2012: 28). El Haul se caracteri-
zó como hemos visto, por desarrollarse durante el 
exilio, desde la revolución saharaui y la conciencia 
identitaria nacional. La herencia mauritana recibi-
da del Haul presenta dos modos de canto, la negra 
es mantenida, fuerte y de gran potencia vocal, y 
la blanca es elegante, más rítmica y ornamentada. 
Para otros autores la música hassaní se divide en 
tres tipos de modos asociados a un color: 

1. «BAYD» o blanco que se consideran de origen 
árabe.

2. «KAHL» o negro y se consideran de origen 
africano. “lə-kḥāl”, literalmente “la negrura”, 
modo musical de azawan. 

3. «ZARQ» o manchado, mezclado que son una 
combinación de los otros dos. 

En nuestros conversatorios, Mohammed nos ex-
plicaba que el modo negro «Khal» representa-
ría una forma de tocar que incluye la improvi-
sación, los ritmos repetidos y las variaciones. El 
modo blanco «Bayd» sería más correcto, más sua-
ve y lento, no incluye variaciones rítmicas. Por úl-
timo, el modo «Zarq», que mezclaría ambos se-
gún el momento musical. Baba (2015), añade 
que tal y como se ha conservado hasta nuestros 
días, la música hassaní o música azawān se basa 
en dos elementos: el modo y la vía, otros lo  lla-
man el modo y el camino, o puede ser el modo y el 
sendero, para él, el modo se corresponde con los 
gamas principales, «kar», «fagu», «lekhal», «le-
biad», «lebteit» y el camino sería el bay (blanco), 
«lekhal» (negro). 
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El modo Ìhaṛ (pl. Ìhūṛa) o bḥaṛ (pl.bḥūṛ), hay 5 de ellos 
con el siguiente orden: 

El camino: (žānba) llamado también ṭṛīg (pl. ṭrəg):

kaṛ (primer modo). Asociado a la alegría. əž-žānba əl-bayÌa «voie blanche ». 

vāďu (segundo modo)- Sería «fagu» que veremos a lo 
largo de las siguientes tablas. 

lə-byāÌ (litt. «la blancheur » ) 

lə-kḥāl (tercer modo)- Sería «lekhal» que veremos a lo 
largo de as siguientes tablas. 

lə-kḥāl (Litt. «la oscuridad») y žānbət

lə-byā (cuarto modo)- Sería «lebiad», que veremos a lo 
largo de las siguientes tablas. 

lə btayt (quinto modo).-Sería «lebteit», que veremos a 
lo largo de las siguientes tablas. 

Tabla 18: Dos elementos, el modo y la vía.Elaboración propia. Fuente: Baba, (2015) 

Para Catherine Taine Cheikh (1995:199) El «khar» 
se corresponde con el blues americano. Es el mis-
mo que tocan los Soninkés y los Malienses. El «te-
hrar vagou» «fagu», los sudaneses, los somalíes 
y los de Djbouti. El «lekhal» es la gama interna-
cional de la música. El «leyen leyadh» lo tocan los 
americanos y el sudeste asiático. Y el «beygui» 
los/as sudaneses/as y los mauritanos/as. Algunos 
autores/as refieren además que los modos musi-
cales se corresponden con los cuatro elementos; 
aire, tierra, agua y fuego. Empezando por los más 
enérgicos, que se corresponderían con el fue-
go y la tierra («kar», «fagu», «lekhlal», progresi-
vamente hasta agua y aire, «lebiad» y «lebteit».  
Amorós, (2013: 161) presenta como ocho modos 
del haul:  Los primeros serían Entamas y Seiniciar, 
las escalas de la gama «kar» según la clasificación 
de Oliviera, et al. (2016). El segundo sería la gama 
«fagu». El tercero, «sgaller», que es una escala de 
la gama «lekhal». El cuarto y quinto, «leboer» y 
«lyen», escalas de la gama «lebiad». El sexto, la 
gama «lebtetit». Y por último la gama «chawada 
o teharar», que es “un poco más corto que fagu, y 
similar a este” (Deubel, 2012:124).

1. Entamas 

2. Seinicar

3. Fagu

4. Sgaller

5. Leboer

6. Lyen

7. Lebteit

8. Chawada o teharar

Tabla 19: Modos del Haul. Fuente: Amorós, (2013).

Oliviera et al. (2016:25), nos ofrecen otra cla-
sificación más detallada en base a la gama o el 
modo, la escala, la estructura interválica, caracte-
rísticas musicales y temática. 

El «Raju» es otra gama muy suave, muy lenta, ya 
casi acabando después de Lebteit. Esta última cla-
sificación coincide con la descrita por las y los ar-
tistas en nuestro Trabajo de Campo I, hablándo-
nos acerca del orden de estos modos, que parece 
comenzar por el «kar», seguido del «fagu», el «le-
khal», «lebyad» y «lebleit» para el cierre, algunos 
añaden además «raju» para el final. Siguen siguen 
siempre el mismo orden, “aunque se pueden entre-
mezclar entre ellos” (conversatorios con Maguey). 
Existe otra forma de relacionar los modos con la 
forma de reaccionar emocionalmente (Oliviera et 
al. 2016:116) del oyente que oye música azawan. A 
cada uno de estos le corresponde un metro de poe-
sía en hassaniya, y un metro en árabe clásico. 

Para Wull Ḥāmidun, [(1990:89) en Baba, (2015)] 
serían cuatro modos: «kar», «vābogu» (sería el 
fagu) «sənnīmä» (sería lekhal), «lə-btayt». Hay 
una correspondencia entre los modos musicales 
y la poesía popular hassaní. Deubel (2012) pre-
senta una tabla de progresión métrica en poesía 
y música hassaní.

Con respecto a los instrumentos más representa-
tivos de la música hassaní, podemos presentar los 
siguientes: 

«Tidinīt»: Instrumento de cuerda similar a un laúd 
que sólo los hombres īggāwən parecen tocar. Tie-
ne cuatro cuerdas de nylon. Se usa como instru-
mento solista principal.

«Ardin»: (pl. irdiwen): Un arpa pequeña con cuer-
das, de nueve a catorce. Es un instrumento para 
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Gama Escala Estructura 
interválica

Características Temas

1. Kar Entamás 
(Negra))

Seinikar 
(Blanca)

Tono+semitono-
TonoTono-2 
Semitonos.

T-T-Semitono 
neutro-T.

Saltos de 4º, sonidos mantenidos y 
tesitura aguda.

Saltos de 4º, intensidad fuerte y 
melodía más desarrollada, tesitura 
aguda. 

Alabanza 
religiosa.

Amorosa

2. Fagu Thessam (N)
Khal-fafu 

Teharar (B)

T-st-T-2T

T-st2T-T-st

Muy cromático. Desarrollo melódico 
ornamentado. Tesitura aguda y 
valores largos mantenidos. 

Más sosegado que el anterior. 

Épica

Amorosa

3. Lekhal/
Sennima

Ezrag (N/B)

Sgaier (N/B)

T-st-T-T

Tonal menor

Melodía muy ornamentada y de 
tesitura aguda. Intensidad fuerte, 
difícil de interpretar.

Sonoridad muy diferenciada. Difícil de 
interpretar. 

Fábulas

Nostalgia/
Amorosa

4. Lebiad Lebuer (N)

Liyen (B)

T-st-2T-T

Pentáfona mayor/
menor

Melodías muy ornamentadas, gran 
lirismo, más apreciada por el pueblo 
saharaui.

Incluye notas de ornamento. No se da 
la escala pentáfona mayor y menor 
juntas en la misma pieza pero todas 
ellas se reconocen bajo la misma 
escala: Liyen.

Nostalgia/
Amorosa

Religiosa/
Nostalgia/
Amorosa

5. Lebteit Aadal (N)

Beigui* (B)

T-st-2T-Semitono 
neutro.

T-Tst-T-T

Amplia tesitura y muy expresivo. El 
semitono neutro que se crea entre el 
cuarto y quinto grado es resultado de 
la ornamentación entre estos grados. 

El segundo y quinto grado podrían 
estar considerados como semitonos 
neutros dando lugar como resultado 
otra disposición de intervalos 
que sería: Semitono neutro, Tono 
semitono, T, Semitono neutro. 

Amorosa/
Erótica

Nostalgia, 
despedida. 

Tabla 20: Gamas, escalas, estructuras interválicas, características, temas. Fuente: Oliviera, et al. (2016). 

Modo Poesía

1. Kar Poemas en hassaniya əs-sgayyər. Poemas en clásico, xatif o basit. 

2. Fagu Poemas del metro əl-bätt lə-kbir. Y del clásico ar-raml.

3. Lekhal Poemas de əs-sgayyər. Y del clásico al-xatif y al-basit.

4. Lebiad Poemas en lə-bbayr. Y del clásico al-xatif. 

5. Baygi o Lebteit. Poemas en hassaniya lə-bayt. Y del clásico attawil y al-mutaqarib. 

Tabla 21: Modos y emociones. (Ibid.).
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acompañar, normalmente lo toca la mujer. Tiene 
un cuerpo de resonancia de calabaza. Este se toca 
más en Mauritania. 

El ardin es un instrumento de la mujer. Hecho de 
calabaza, el ardin tiene 10 y 14 cuerdas de remo-
lacha (la kora tiene 21 cuerdas) y la tabla de so-
nido está hecha de cuero. La caja de sonido pue-
de ser batida como un tambor y también tiene un 
disco de metal unido donde las cuerdas se fijan a 
la tabla que añade un suave tintineo amortigua-
do al sonido de las cuerdas desplumadas. El tidi-
nit es una forma de laúd con un cuerpo ovalado y 
un cuello de punta estrecha. 

[(Ledoux (1991) and ould Muhamad Vall  
(no date), en Shoup, (2007:98)]

El tidinit y el ardin no son árabes, sino sudane-
ses. Este último se relaciona con el instrumen-
to de la corte mandinka, la kora, aunque es más 
grande.  La guitarra eléctrica se incorporaría más 
tarde, y se afina según Oliviera et al. (2016:162) 
de la siguiente manera: 

Entamas:  RE-LA-RE-RE-LA-RE / Seinicar: RE-LA- 
   FA-RE-LA-RE

Fagu:  RE-LA-MI-RE-LA-RE / Sgaller: RE-LA-MI 
            RE-LA-RE

Lyen:  RE-LA-MI-RE-LA-RE / Lebteit: RE-LA-MI 
            RE-LA-RE

«Tbal» (pl. ṭbūla). El ṭbal se utilizaba antiguamen-
te en los diferentes emiratos para anunciar mu-
chos eventos. Había un ritmo para indicar la vic-
toria, otro para la llamada general de la reunión 
de la tribu etc. Locuciones: xbaṭ əṭ-ṭbal = räddä əṭ-
ṭbal = räytäm əṭ-ṭbal: «tocar el tambor». räytām 
(pl. raytāma): «Persona que toca el tambor». De 
acuerdo con Amorós (2014:169), “la asociación 
de este último con lo femenino (en la cultura sa-
haraui) lo diferencia de otros pueblos africanos, 
donde es habitual que la percusión se asocie a lo 
masculino”.  

IV.3.3. La música saharaui

En la actualidad, la música saharaui sigue usando 
todos los modos, para algunos artistas, los más 
sonados son «Kar» y «Fagu». Para otros, se usan 
todos todo el tiempo, depende del estilo perso-

Nombre de 
la métrica de 
la poesía en 
hassaniya. 

Nombre del 
acompañamiento, 
modo musical. 

Variación métrica. Blanco-
Lebiad
Negro-
Lkhal

Temas

1. Mreymida Ibn waHib La segunda unidad es 
más larga. 

Negro Alabanza religiosa, 
tierra, festivales, 
historia tribal

2. Bu´amaran Sayni Primera y última unidad 
son las más largas. 

Blanco Camellos, tierra, 
festivales. 

3. Fâghu Fâghu 12-17 unidades. Negro Religiosidad, 
entusiasmo, guerras. 

4. Tahrar Tahrar Más corto que el faghu. Negro
(Origen Sudán 
y Mali)

Similares al faghu.

5. Sghyar Sinima/l-khal corto y rápido. Negro Variados

6. La-bbeyr L-biah Rápido, la sexta unidad 
es la más larga. 

Blanca Luchas y dificultad, 
conductores de 
camellos, calor, 
arena, búsqueda de 
pozos

7. Lbteyt an-naqas Lbteyt
Canciones de 
nostalgia de amor,

Seis unidades cortas y 
rápidas. 

Blanco 
Negra

El más popular, 
usao por todos los 
tipos de poesía, 
especialmente la 
contemporánea. 

Tabla 22: Progresión métrica poesía y música hassaní. Elaboración propia. Fuente: Deubel (2012:124)
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nal de cada uno de ellos/as. Los instrumentos que 
usa el Sáhara Occidental tienen su propio carác-
ter: Para una artista Anónima 1, “El tidinit y el te-
bal dialogan, cada artista sabe cuándo darle la in-
tensidad y el golpe en base al sentimiento de la 
voz”. Los y las artistas en general suelen diferen-
ciar entre música tradicional y música moderna. 
La primera, sería la música de antes de la gue-
rra, (que también se viene realizando desde el 
año 1975 aunque con un carácter más identitario, 
de revolución y lucha). La refiere como “la músi-
ca que usa los instrumentos tradicionales114”, te-
bal y tidinit, también teclado y guitarra. El «ardin» 
se toca más en las ceremonias tradicionales y ri-
tuales de Mauritania. El «tidinit» sí lo usan los sa-
harauis, “aunque pocos saben tocarlo” afirma-
ba Maguey115, “el artista Bad Matala y dos o tres 
más”. La «nefara» (flauta) sí se sigue tocando, de 
hecho, Mahfud la toca aún. Nos cuentan que los 
antepasados la usaban para pastorear. Se inclu-
ye dentro de la música saharaui junto con el te-
bal, porque fueron los primeros instrumentos que 
usaron, afirma el artista. Esta música tradicional 
se asocia con temas amorosos, aunque también 
con cantos religiosos al profeta «Medeh/Medej», 
y otros festivos (sobre todo en rituales; bautizos, 
bodas, reuniones varias). La segunda, sería la 
música que surge después de 1975, cuando es-
paña abandona el Sáhara116, las letras se tornan 
revolucionarias, cantos de nostalgia por la tierra 
usurpada, al exilio, a la ocupación, cantos desde 
la diáspora y la lucha a través de casi cinco dé-
cadas. En esta música, parece usarse más el te-
clado, la guitarra española, la guitarra eléctrica, 
en fusión y colaboración con otros y otras artistas 
del mundo, es una música que intenta adaptar-
se a la música occidental sin perder «su esencia» 
para poder darse a conocer y constituirse como 
otra herramienta más de visibilización. Los ritmos 
del tebal pasan a usarse en ocasiones a través del 
sintetizador del teclado como nos mostraba el ar-
tista Ali Seidah junto a Tarba Beibo, Jadiyetu Mo-
hamed, Brahim Lagtap, Lamrabat, en «estudio de 
grabación El Mottlani117, Chej El Uali ensayo»118.

114. Tabla 5. MC 1. EA. Entrevista 7. 

115. Ibid. 

116. Ver capítulo III.

117. Ver capítulo II. 

118. Canción disponible en: Sahara Soundscapes

119. Ver capítulo II.

120. Poema disponible en: Sahara Soundscapes

Sobre la poesía escrita en hasanía (variante del 
árabe), los saharauis hablan y escriben en ha-
saní, lo que les diferencia de otros pueblos de la 
zona, además de su forma de vida, que histórica-
mente fue nómada y se movió en el litoral oeste 
del continente africano, con una identidad cultu-
ral propia que no se cerraba a las fronteras defi-
nidas en un sentido estricto que impondría más 
tarde el colonialismo119. Esto ha tenido como po-
demos ver, un importante peso en la música y la 
poesía de tradición oral, que han transmutado de 
generación en generación a través de las historias 
de este pueblo.  Estos poemas tienen una reso-
nancia120, un acento, un fondo musical que se co-
noce como «gama», que acompaña junto a la voz, 
aquellos instrumentos que usa la comunidad sa-
haraui, entre ellos el tebal. 

Los géneros literarios se denominan en ha-
sanía lebhur, plural de ebhar. Literalmente se 
pueden traducir como diferentes mares nave-
gables de literatura. Constituyen siete gamas 
que establecen las reglas para hacer literatura, 
y cada una posee sus propias divisiones. El tér-
mino «gama» pone de manifiesto la estrecha 
vinculación entre música y poesía: se recita el 
poema, que a continuación puede ser cantado 
o acompañado por música. Las siete gamas se 
denominan ntamas, fagu, seinicar, lebueir eli-
yin, esgayir, lebteit y ebnu uahib. 

(Awa, 2010:208).

Estos gamas o modos de la poesía se relacionan 
con los que veíamos anteriormente (Oliviera, et al. 
2016: 162) en el uso de la guitarra, por ejemplo, 
«ntamas» (entamas), «seinicar», «sgaller» (es-
gayir), «lyen» (eliyin), «lebteit». Aquí no encon-
tramos «fagu»,  pero sí «ebnu uahib». En Deubel 
(2012:12), sí encontrábamos «fagu», también «si-
nima» e «ibn waHib», (ebnu uahib). Y en los mo-
dos que representaba Amorós, (2013:161), coin-
ciden «entamas», «seinicar», «fagu», «sgaller» 
(esgayir), «lyen» (eliyin), «lebteit», pero se aña-
den «leboer», «chawada», (shauada o teharar). 
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IV.4. ¿Dónde están las 
artistas saharauis?

La primera antología publicada en español de 
poesía oral saharaui en hasanía en el año 2020, 
“Poetas y poesía del Sáhara Occidental”, coordi-
nado por el Profesor Gimeno y Awa et al., es una 
obra que visibiliza a los poetas saharauis porque 
darlos a conocer es un ejercicio de descoloniza-
ción de la literatura, como bien argumentan, his-
tóricamente eurocentrada desde demasiadas dé-
cadas. Lo que sí nos llama la atención en este 
trabajo, sin ánimo de crítica y admirando su nove-
doso trabajo, es la ausencia de referencias feme-
ninas: Ljadra Mint Mabruk Udl Daad, también co-
nocida como la poetisa del fusil (Ibid.:2020: 52) y 
Jadiyetu Mint Aleiyat Uld Suelam (Ibid.:2020:431) 
frente a once referencias masculinas. 

Volviendo de nuevo a la reflexividad sobre ¿Dón-
de están las artistas saharauis, en este caso poe-
tas? ¿Quizás la participación de estas ha sido escasa 
hasta ahora? ¿O no se llega a ellas tan fácilmen-
te, si no es a través de ellos? La poesía popular fe-
menina llamada «ət-təbṛā» se configuró a partir de 
poemas cantados, algunos de ellos grabados como 
canciones, pero que nunca han sido editadas o es-
tudiadas. Tornando la mirada a la España musul-
mana, Al-Ándalus, otro aspecto interesante que se 
nos muestra, es cómo la «Jarcha» y las «Cántigas de 
amigo» fueron poemas recitados por mujeres, que 
tienen similitudes con təbṛā121. Sobre esta, la təbṛā, 
poesía cantada por mujeres al amor y las prohibi-
ciones sociales, parece ser que se denomina así a la 
poesía que empiezan a cantar ellas, de forma anó-
nima por supuesto, en una sociedad en la que can-
tar estaba reservado a los griots (Iggawen). Se com-
pone de un solo «gaf», que es un poema de cuatro 
hemistiquios que riman en AB AB, pero puede ser de 
dos como es el caso de la Tebraa, que sería simple-
mente AB. De hecho, como añade Haidar, (2013:54) 
esta estrofa de cuatro versos denominada Gaf es 
la manifestación poética más universal dentro de 
la poesía hassaní, debido ante todo a su sencillez, 
y por ello, va a ser producida por todos, sean o no 
poetas.  La forma tabr’a consiste en un verso corto 
de dos hemistiquios (con cinco sílabas en el primer 
hemistiquio y ocho en el segundo). Al igual que los 
«versos ghinnawa de las mujeres beduinas egip-
cias» (Abu-Lughod 1986), tabr’a permite a las mu-

121. Tipo de poesía interpretada por mujeres, con temática de amor y queja hacia las prohibiciones sociales. Forma-
do por dos hemistiquios que riman juntos, parece ser que se cantaban por la noche en grupo, de amigos. Nació 
como canto de mujeres no profesionales, en una sociedad donde cantar estaba reservado a los griots. Cuando 
las grabaron las mujeres se les puso el nombre de Tebraa. 

jeres transmitir sentimientos de anhelo por un ser 
querido, el dolor de experimentar pérdida o traición 
y coquetear y criticar a los hombres (Deubel, 2012).  
Gracias a la colaboración activa de las mujeres de la 
familia de Aichetu Hamma y Habiba Salama, Hleisa, 
Darghala y Baba, Nashla y Safía, he podido visibili-
zar a través de la “Mesa Redonda: Intersaberes en 
femenino”, que organizamos en el «I Encuentro In-
ternacional Sahara Soundsapes, intersaberes desde 
el Sur» las historias de otras muchas mujeres artis-
tas saharauis cantantes, compositoras, poetisas y / 
o intérpretes del tebal, que queremos nombrar aquí 
y ahora. Además agradezco las referencias de Con-
chi Moya, quien en “Literatura de mujeres en torno 
al Sáhara Occidental” alumbra esta faceta menos 
conocida de las mujeres saharauis, la creación poé-
tica como ella misma argumenta, además de estas 
otras creaciones de las que hemos venido hablan-
do a lo largo de los capítulos primero y segundo. Y 
la sabiduría del artista Ali Mohamed, quien me ha 
ofrecido su total disposición a todas las preguntas 
que me surgían a través de estos años. 

Aicha Sidialal

Canta letras de compositores saharauis que ha-
blan de temas como la religión, la patria, el amor 
y la tierra. Además, toca el Ardin, un instrumento 
que suelen utilizar normalmente las mujeres, una 
composición de tebal y guitarra. Ausserd (Tinduf).  

Aziza Brahim

Algunas de sus letras son poemas que escuchó 
de su abuela El-Jadra Mint Mabruk. Estudió en 
Cuba. Premio Nacional de la Canción en el festi-
val de cultura de la RASD en 1995. Formó parte 
del Grupo Nacional Saharaui. También acompa-
ñó por Europa al grupo Leyuad en 1998. Fundó en 
2007 el disco “Gulili Mankoo”, con artistas de di-
versos países fusionando la música saharaui con 
rock, blues, reggae y percusiones del África Occi-
dental. «Biznaga 2012» de Plata a la Mejor Ban-
da Sonora Original del Festival de Cine de Málaga, 
por su música de la película Wilaya. 

Baka

Cantante y artista del tebal saharaui. En la actua-
lidad en los campamentos de refugiados/as de 
Dajla (Tinduf).

Beittura

Cantante saharaui. El Aaiún (Tinduf). 
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Fanna Alí

Tiene un amplio conocimiento sobre la cultura sa-
haraui, es conocida por su buen hacer en la reci-
tación y por cómo recita poemas que reflejan las 
gestas del ejército de liberación saharaui. Martín, 
(2016:45) señala como todo su “poema Drmizat” 
es conocido por la comunidad saharaui: “La tra-
ducción sería “el peloncito”, nombre de los Land 
Rover utilizados en la guerra contra Marruecos, a 
los que se descapotaba para añadirles ametralla-
doras. Uno de los símbolos del ejército saharaui”. 

Drmizat

Drmizat con mucho polvo 
Con sus armas y sus balas 

Juran al enemigo 
Que no dormirá tranquilo 
Fuera de las trincheras.

Poema 2: Drmizat. Fuente: La Jornada

Faknash Abeid

Artista del tebal y cantante saharaui. Smara (Tinduf). 

Fattata (Shueta)

Artista del tebal. Vivía en Ausserd (Tinduf). 

Fatma Ahamed Abdesalam

En el blog “Haz lo que debas”, la describen como 
una niña saharaui que tenía 13 años cuando en 
1974 ganó el X Concurso Nacional Literario para 
la Juventud con este bello poema, dedicado a la 
ciudad fundada por «Cheij Malainin». Este es el 
único poema que se puede encontrar sobre ella 
en las redes, porque no se sabe qué habrá sido de 
la autora. Es un fragmento del poema de la niña 
Fatma, llamado Smara.

Smara

Eres la cuna feliz de mis abuelos, 
santa entre las santas, Smara. 

Caduca está tu gloria 
pero no de mis sueños alejada.

Tus piedras, vieja señal 
de esplendor en otros tiempos, 

están viejas y altaneras 
resistiendo el embate de los tiempos.

Poema 3: Smara. Fuente: Haz lo que debas

Fatma Embarca Embarec Mahmud

Artista destacada del tebal. Ha participado en nu-
merosos eventos nacionales en Tinduf y Argelia. 
Ausserd (Tinduf). 

Fatma Algalia Elwanat

Cantante saharaui. Tinduf (no sabemos en qué 
wilaya). 

Fatma Galia Mohamed Salem

Poeta saharaui que escribe en español. Nació en 
los años 70 en El Aaiún, y actualmente vive en el 
País Vasco. Fatma ha escrito un libro de tradicio-
nes y fábulas saharauis, “Pueblos de sabios, pue-
blos de pocas necesidades”, y el poemario “Lá-
grimas de un pueblo herido”, publicado por la 
Universidad del País Vasco, donde estudió perio-
dismo, este es un fragmento del último: 

Lágrimas de un pueblo herido

Lágrimas, lágrimas, 
lágrimas de un pueblo herido por

caravanas de tanques y cañones que
sembraron un bosque de bombas y muertes.

Gritos de senderos ensangrentados
mujeres aterradas y sin el ayer.

Mezquitas derrumbadas por peregrinos sin piedad.

Poema 4: Lágrimas de un pueblo herido.  
Fuente: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes

Hdeidhum Abeid

Cantante de todos los estilos, miembro del grupo 
artístico nacional. Smara (Tinduf). 

Jadiyetu Mint Aleyat

Poeta saharaui llegada desde los territorios ocu-
pados, tuvo que escapar a los campamentos de 
refugiados saharauis debido a su implicación ac-
tivista con la causa saharaui.

Jadra Mint Mabruk

Fue poeta saharaui, Aaiún. Vive en los campa-
mentos. Compuso sobre todo poemas dedicados 
a la revolución y a los hechos del ejército saharaui 
durante la guerra, un género muy cultivado en los 
años 70 y 80, no sólo entre los hombres sino tam-
bién entre las mujeres. 

Jadiyetu Mohamed Lamin

Artista destacada del tebal saharaui. Ha participa-
do en algunos encuentros internacionales de in-
tercambio musical y participado a nivel nacional 
en los diferentes eventos de Tinduf y Argelia. En-
fermera de profesión, aprendió a tocar y cantar 
las canciones tradicionales y modernas de la mú-
sica saharaui. Smara (Tinduf). 
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Jeirana Embarek

Fue una de las artistas del tebal más reconocidas 
en la interpretación del Medej (canto religioso). 
Vivía en Dajla (Tinduf). 

Khadyetu y Najat Mgaizlat

Dos hermanas bailarinas que han formado parte 
del grupo artístico de la RASD. Tinduf (desconoce-
mos la wilaya). 

Magga Dute

Es bailarina y también tocaba el tebal. En la ac-
tualidad vive en Mauritania.  

Mariem Salec

Es cantante y bailarina, aunque también sabe to-
car tebal. En la actualidad vive en Bélgica. 

Mariem Hassan

Conocida como la voz del pueblo saharaui, sin 
duda alguna una de las artistas saharauis más re-
conocidas en el panorama internacional. Cantan-
te y portadora de los saberes del tebal. Falleció el 
22 de agosto de 2015. Smara (Tinduf). 

Imagen 24: Mariem Hassan, Soy Saharaui.  
Ediciones Calamar, 2014.

122. Vídeo que grabó ella y los artistas saharauis desde los campamentos de refugiad@s de Tinduf, que no pudieron 
asistir al I Encuentro Internacional Sahara Soundscapes por falta de subvención, dedicado a Granada, donde la 
propia Tarba Beibo canta y toca tebal para el público del encuentro, a partir del minuto 03:20 minutos. Artistas: 
Tarba Beibo, Mahfud Aliyen, Brahim Maguey y Mahmud Bara. 

Mariam Moulud Said Baba

Cantante de canciones patrióticas, religiosas, 
amorosas (dedicadas a mujeres ya que estaban 
compuestas por un hombre). Es compositora y 
también suele cantar letras de otros artistas. Ade-
más, trabaja como política en Ausserd (Tinduf), 
donde reside con su familia. 

Mbarkaalina Ali (Klal)

Poeta y compositora desde antes del exilio. Falle-
ció en el año 2005 aproximadamente. Sus poemas 
tratan varios temas, sobre todo la causa saharaui 
y el terreno del Sáhara Occidental. Además de su 
aportación cultural a la causa saharaui, también 
trabajó en la política. Ausserd, Tinduf. 

Naha Salek

Cantante del Grupo de la Wilaya de Dajla. Grabó 
una canción con Nubenegra, pero actualmente 
no se dedica profesionalmente a la música. Da-
jla, Tinduf.

Najat Mulay (Tanjia)

Cantante de todos los estilos (patrióticas, amoro-
sas, sobre la tierra, etc.) Tocaba el tebal. Artista 
desde el colonialismo hasta el exilio, trabajó como 
política en los campamentos de refugiado/as. Fa-
lleció en 2017 en Ausserd, donde vivió durante el 
exilio con su familia.

Nana Rachid Labat

Poeta de la nueva generación de mujeres saha-
rauis que escriben hassaniya. Sus poemas han 
sido editados, se pueden leer, no son transmiti-
dos oralmente como ocurre con los poemas de sus 
colegas de otras épocas. Sus poemas están dedi-
cados en su mayoría a la añoranza por la tierra 
ocupada. Su libro «sufrimientos grandes como mi 
Patria» dedica en su mayoría poemas dedicados a 
su tierra ocupada. 

Serguela Abdi

Cantante y artista del tebal. Aunque ella formaba 
para del grupo de la Wilaya de El Aaiún. Actual-
mente vive en España. 

Shueta, Fatata

Cantante y artista del tebal. Ausserd, Tinduf. 

Tarba Beibo122.

Artista destacada del tebal. Aprendió oralmente de 
su familia, especialmente de su abuela. Ha parti-
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cipado en numerosos festivales internacionales y 
nacionales para llevar la causa saharaui desde el 
artivismo. Su voz y su performance tocando el tebal 
son dignas de escuchar. Aaiún (Tinduf).

Teita Lebid

Toca el tebal, vive en la diáspora, Sabadell (España). 

Umdleila Lahzam

Cantante de varios estilos, pero sobre todo can-
ciones patrióticas que hacen mención a la causa 
saharaui y a todas las personas que han perdido 
la vida desde la guerra. Reside en Smara y traba-
jaba en el ámbito de la sanidad. 

Umrguiya

Canta canciones patrióticas, ha pertenecido al 
grupo artístico de la RASD, además, reside en Es-
paña desde hace muchos años y ha aprovechado 
en varias ocasiones sus canciones para hacer di-
fusión sobre la causa saharaui. Es la cantante de 
la reconocida canción “Sáhara Ma Timba”: “Sáha-
ra no se vende”, cuya letra al parecer fue escrita 
por su madre. Natural de Dajla, vive actualmente 
en Vitoria (País Vasco). 

Vadiya Chein

Artista reconocida del tebal y la danza saharaui. 
Junto a Mariem Hassan viajó por el mundo visibi-
lizando la música y la cultura saharaui. En la ac-
tualidad reside en Bilbao y continúa llevando su 
arte por bandera.

Wita Omar Bila

Toca el tebal, es bailarina y matrona. Bojador 
(Tinduf).

Zahra Hasnaoui

Licenciada en filología inglesa en la Universidad 
Complutense de Madrid, trabajó varios años en 
las programaciones en español de la Radio Nacio-
nal Saharaui. Actualmente reside en España donde 
desarrolla toda una serie de actividades relaciona-
das con la cultura de su pueblo. Zahra escribe poe-
sía en castellano, forma parte del grupo de escrito-
res y poetas saharauis «Generación de la Amistad».

Como bien indicaba Conchi Moya, este es un bre-
ve repaso por la figura de varias de ellas, que invi-
ta a realizar un estudio más específico y detallado 
sobre estas y las que faltarán en este listado. Vol-
viendo a Gimeno et al. (2020), aparece además en 
escena Boaventura Santos, quien alude a la «Epis-
temología del Desierto», como la perspectiva del 
desierto, convirtiéndolo así mismo en observador 
que bebe del autoconocimiento, una epistemolo-
gía de conocimientos nacidos en la lucha con el 
desierto y por el desierto. Y dice así: 

Es un libro abierto, un libro hecho de arenas y 
montañas, recuerdos e historias, de fronteras tan 
líquidas como las dunas movedizas. Uno de los 
florecimientos más elocuentes de la epistemolo-
gía del pueblo saharaui es la poesía (…) los poe-
mas siguen la historia de las familias y las tribus 
a lo largo del desierto y el tiempo.  

(Santos, 2020:12)

Oliviera et al. (2016), “Haul, música saharaui” ha 
sido sin duda uno de los libros de gran referencia 
en español, para introducirnos en la música saha-
raui actual; ya que en esta obra se registran diversas 
informaciones del haul a lo largo de los años, for-
mando parte del proyecto “Cuéntame abuelo”, que 
estudia la música tradicional saharaui con el objeti-
vo de preservarla y transmitirla a futuras generacio-
nes. En el trabajo de Amorós, (2013) “Comercializa-
ción de la música saharaui en el mundo occidental 
a través de Nubenegra”, como hemos visto, se ana-
liza la mercantilización de la música saharaui en 
la industria musical a través de la discográfica Nu-
benegra, para ello se explican las diferencias mu-
sicales y sociales de la música saharaui en contex-
tos diferentes.  Cuando presenté mi plan de tesis en 
2018, una de las preguntas que uno de los compo-
nentes de mi tribunal me realizó fue precisamen-
te, ¿Por qué estudiar la música saharaui si está glo-
balizada? A lo que respondí, casi toda la música 
hoy día está globalizada, es por esto que este tra-
bajo se ha centrado en las prácticas musicales des-
de los campamentos, en los discursos de las artistas 
y la comunidad en la diáspora, desde las necesida-
des difundir colectivamente, lejos del extractivismo, 
para de algún modo sostener la memoria para fu-
turas generaciones, lejos de comercializar, mer-
cantilizar y / o vender dichas prácticas. Construyen-
do un canal (es) que sirviese para auto-reconocerse 
desde él y usarlo como trampolín a iniciativas que 
la misma comunidad quiera plantear. En el campo 
de la etnomusicología, ya en 1980 Bruno Nettl afir-
maba que la mayoría de los/as investigadores de-
berían incluir seis aspectos básicos en su enfoque: 

1. El estudio de la música No-Occidental y del 
folclore musical de manera general.

2. El estudio de la música de tradición oral.

3. El estudio de la música en su contexto cultural.

4. El estudio de las músicas contemporáneas. 

5. El estudio de la música en el contexto en 
cuanto parte de la cultura.

6. El estudio comparativo de las culturas musica-
les del mundo. 
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tantes los siguientes:  

2. El estudio de la música de tradición oral.

3. El estudio de la música en sus contextos cul-
turales, y las formas de expresión que surgen 
de estos. 

4. El estudio de las músicas contemporáneas que 
surgen a raíz de las migraciones de estas mú-
sicas. 

Figura 4:  Aspectos básicos para nuestro enfoque 
etnomusicológico. Sonidos, expresiones y contextos. 
Fuente: (Ibid).

Fue Titon (1992:320), quien comienza a afirmar 
que la etnomusicología es “el estudio de personas 
haciendo música”, mostrando así que muchas in-
vestigaciones actuales ponen el foco en hacer mú-
sica y ver qué surge de ahí, independientemente 
del origen, lugar o producto sonoro, no teniendo 
que ser expertos ni expertas, pero pudiendo expe-

rimentar cuando cantamos, bailamos o tocamos 
un instrumento; es decir, la relación del sonido, el 
tiempo, nuestros cuerpos y nuestra consciencia, 
en relación con los contextos y los grupos musi-
cales, artistas, etc. En este caso se ha experimen-
tado también el hecho de juntar, hacer y observar 
qué surge como producto de esos momentos, aun-
que la base de fondo tiene los pilares menciona-
dos con anterioridad, el abordaje desde lo tradi-
cional y sus contextos para entender los mundos 
sonoros saharauis. Entonces aparece el concepto 
de «escena musical» de Straw (1991), que más tar-
de sería acogido por otros/as autoras, entre ellos 
Bennet y Peterson, (2004). El concepto se define 
en términos de Bennet y Peterson, es “un conjun-
to de eventos, espacios o encuentros físicos o vir-
tuales cuyo centro se ubica en uno o varios esti-
los musicales, en torno a los cuales se congregan 
músicos, productores y fans” (Rohner y Contreras, 
2020:38). Este concepto nos ha invitado durante 
todo este trabajo, a reflexionar sobre la dimensión 
espacial que conecta diversos escenarios a centros 
musicales y / o espacios virtuales. 

Retomando las referencias de las que venimos ha-
blando, pasamos a los trabajos de Ruano, (2014) 
entre ellos “Sahrawi music in the refugee camps”, 
donde se hace un recorrido por la música saha-
raui desde los campos de refugiados/as de Tinduf 
(Argelia), y sus características más representati-
vas.  También el trabajo de Gimeno, et al. (2020), 
“Poetas y Poesía del Sáhara Occidental”, o el do-
cumental antropológico “Legna” (2014), dirigido 
por el poeta Bahía Awa junto a Gimeno y Robles, y 
en colaboración con la Universidad Autónoma de 
Madrid y Antropología en Acción ONGD. También 
la interesante obra del Profesor Larosi Haidar, en-
tre la que destacamos  “Traducción de cuentos sa-

Figura 3: Seis aspectos básicos para el enfoque de la etnomusicología. Fuente: Pinto, (2001:209).
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harauis: una introducción a la tradición oral del 
Sáhara occidental” (2013). O Tolia Nikiprowetzky, 
(1962) quien en “The music of Mauritania”, ana-
lizó la música de Mauritania y sus peculiaridades 
artísticas locales. Pero sin duda alguna, la refe-
rencia que nos ha servido para tener guía des-
de la que co-construir junto a los discursos de 
las artistas y la comunidad saharaui, (por cier-
to,la bibliografía más relevante para este traba-
jo, las historias de la comunidad saharaui desde 
sus realidades), ha sido la obra de John Shoup, 
(2007) “The griot tradition in Hassāniyya music: 
the īggāwen”. Donde el autor realizó un recorrido 
histórico por la música hassaniya y su tradición 
desde el siglo IX hasta el siglo XVII, realzando la 
importancia que mantuvo y mantiene el papel de 
los llamados «iggawen» (o griot) en la sociedad 
hassaní, y cómo estos han resistido a las graba-
ciones comerciales, prefiriendo las reuniones tra-
dicionales e íntimas de las fiestas, donde actúan e 
interactúan con el público.

IV.4.1. El tambor:  
Los orígenes

Uno de los despertares que inspiraron mi curio-
sidad por el arte sonoro, fueron las resonancias 
del tambor (es) en cualquiera de sus modalida-
des. Este ha sido históricamente un instrumen-
to africano, asociado por un lado, a la alteridad 
(al otro/a). Por otro lado, a la masculinidad, al po-
der, al conflicto que acompaña los combates y las 
luchas. Barriga Monroy (2004), elaboró un inte-
resante análisis sobre la historia del legado del 
tambor, que persiste a día de hoy en las revisiones 
críticas sobre los usos y funciones de este, des-
de una visión holística y diacrónica por el espacio 
y el tiempo como ejes articuladores de una rea-
lidad que debe ser visibilizada. Como bien sabe-
mos, desde la prehistoria las percusiones han es-
tado presentes en todas las sociedades de una u 
otra manera a través de la vida cotidiana: Expre-
siones, luchas, rituales, juegos, etc.  En este senti-
do, Fernando Ortiz (2004), abordó el origen de los 
primeros instrumentos de percusión, que parece 
ser nacen asociados a Egipto, donde es destacable 
referenciar las escenas funerarias de las dinastías 
egipcias XVIII a XX, donde al parecer se observaba 
frecuentemente la figura de una mujer tocando el 
tambor. Además, aparece en escena el cristianis-
mo, que jugó un papel conocido como la religión 
que evitó el uso de tambores, quedando estos re-
legados a juglares, acróbatas y / o vagabundos 
(hombres), hasta la invasión morisca de Espa-

ña en el siglo VIII, donde pudieron (re)aparecer 
a través de las migraciones que se produjeron en 
este contexto. Se ha dicho que en el siglo XI (Ibid.: 
2004: 34), “fue el emir Yusuf Ben Tachfín, quién 
invadió a España fdrente de los/las almorávides, 
quienes introdujeron en Europa los tambores de 
los ejércitos”. Para Ibn Jaldún, (2012:591) las tri-
bus que ocuparon las regiones estériles del Sáha-
ra, tenían por costumbre velarse la cara con un 
«litam o litem» (velo), de ahí su nombre, que fue 
con el que se conoció a los/las Almorávides. Aña-
de Bren Stirton (2011) un detalle; que las mujeres 
tuaregs no solían cubrirse el rostro, los hombres 
sí lo hacían ataviados con turbantes. En ese ejér-
cito de almorávides, se encontraron los/as tua-
regs del Sáhara entre otros/as combatientes que 
provenían de Sudán y Senegal. Es de esta forma, 
que se transcultura la tradición del tambor gue-
rrero al contexto español. A partir de aquí y desde 
que los portugueses abordan las tierras africanas, 
los y las esclavas que comienzan a llegar duran-
te los siglos XVI y XVII a Andalucía, favoreciendo 
que los ritmos africanos se entremezclasen en Eu-
ropa, y por consecuencia sus tambores. Podemos 
decir, al igual que coinciden muchos de estos au-
tores/as que el tambor es la voz de la ancestrali-
dad de los y las esclavas que transitaron por ca-
minos de ida y vuelta desde África a Andalucía y 
viceversa, importante «evidencia» (Nketia, 1981) 
que señala que este, casi siempre ha sido ejecuta-
do por hombres, y que su enseñanzas y elabora-
ción se transmiten de generación en generación. 
Desde esta úlitma reflexión conectamos con el si-
guiente apartado, ¿dónde han estado las mujeres 
tamboreras?. 

IV.4.1.1. ¿Dónde estaban y están 
las artistas, mujeres, madres  
e hijas que tocaban y tocan  
el tambor?

Hasta hace poco tiempo, las mujeres contaban lo 
que los hombres habían hecho, se posicionaban 
detrás, a la sombra, desde los discursos de ellos y 
desde la esfera de lo privado, hoy día manifiestan 
sus propias memorias sin ser contadas por otros/
as, aunque consideramos que aún queda mucho 
por hacer, en una sociedad a la que se le llena la 
boca hablando de feminismo, pero mira para otro 
lado cuando se trata de otras luchas feministas, de 
otros feminismos, o prejuzga sin analizar los en-
tornos y las situaciones en las que a pesar de todo 
hoy día paralelamente a lo que queramos ver, en 
muchos contextos, la mujer (es) sigue estando re-
legada a la normativa masculina, incluso en el 
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nuestro propio.  Pero volviendo a la interpretación 
femenina del tambor, históricamente para muchas 
sociedades no ha sido una práctica común. Esca-
sas son las investigaciones que hemos encontrado 
reflejen o mencionen este hecho, aunque sí exis-
ten, y autoras como Berta Rubaki o Laura Inés Ma-
chín muestran algunas consideraciones muy reve-
ladoras sobre este ámbito, ávido de información y 
pesquisas, a través de ejemplos de sociedades del 
África Oriental y África Occidental. De lo más le-
jano a lo más próximo, comenzando por  Rubaki 
(2014), en “Mujeres, feminismo y construcción de 
paz”, la autora pone de relieve el papel de las mu-
jeres en los procesos de reconstrucción de Ruan-
da tras el genocido de los Tutsi en 1994, a través 
del proyecto Ingoma Nshya123. Odile Gakire Kate-
se (2018124) explica cómo después de estos sucesos 
y en los intentos de reconciliación con las divisio-
nes históricas y la sensación de muerte a través de 
la expresión artística entre ellas; muchas mujeres 
ocuparon los espacios que antes les estaban nega-
dos, como por ejemplo el uso del tambor: 

El tambor antes sólo lo podían tocar hombres 
que eran cuidadosamente seleccionados por su 
cercanía al rey. Nyiranzeyimana declara: “las 
mujeres no tocaban y por eso, mi familia y veci-
nos reaccionaban mal al vernos tocar. Ahora les 
gusta asistir a nuestros espectáculos. Hoy ya no 
hay ningún problema y disfrutamos tocando. Al 
principio solo tocábamos por diversión, pero a 
medida que hemos continuado, está ayudando 
a las mujeres en su reconstrucción física y moral.

 (Rubaki, 2014: 89)

Machín Álvarez, (2019), en “Género, música tra-
dicional y tabúes de la sociedad Mandé en el Áfri-
ca Occidental” vuelve la mirada hacia el papel de 
la mujer en el acceso a ciertos instrumentos musi-
cales y «posibles» prohibiciones en su ejecución: 
“En la cultura mandé, donde cantar y hacer músi-

123.  Ingoma Nshya: El poder de los tambores. 

124.  Revista marea: “Cuando las estrellas se alinean”. Ingoma Nshya. Mujeres tamboreras en Ruanda. 

125. Es una tipología de griots: Camara distingue dos clases principales de griots: Los jèlí y los finá. No es extraño 
encontrarlos cantando, narrando historias o tocando algunos instrumentos musicales de percusión, de cuerda 
o de viento. Este autor insiste en que los finá no tocan instrumentos mientras que para los jèlí su empleo 
es determinante pues les posiciona en un lugar de la jerarquía social. Por otra parte, los jèlí aseguran ser 
superiores a los finá, y entre ellos destacan aquellos que recurren a los instrumentos de cuerda; asimismo, 
otros griots tocan el xilófono báláfólá y los instrumentos de viento; y por último, existe un tercer grupo que, 
generalmente, prefiere los instrumentos de percusión. Nogales, V. E. M. (2012:190).

126. Un bardo era la persona encargada de transmitir las leyendas de la historia de un pueblo de forma oral a través 
de poemas y canciones. Lo que se conoce como griot. 

127.  Para escuchare este tambor clica aquí: Tambor de agua

128.  Barabaliya: Madina N’Diaye.

ca está reservado a la casta de los jàli125, los bar-
dos126 del África occidental, las mujeres tienen la 
reputación de ser cantantes por excelencia, pero 
la ejecución de instrumentos es tradicionalmente 
de dominio exclusivo masculino”. La autora ade-
más visibiliza investigaciones como la de Kate 
Modic (1993), que justifican el hecho de que hom-
bres y mujeres banana dirán que las mujeres no 
tocan el tambor.

[…] En Mali, los hombres son socialmente re-
conocidos como percusionistas, mientras que 
las mujeres que tocan [...] no se identifican 
ellas mismas como tales fuera del contexto de 
la actuación en sí. Al igual que el tambor de 
agua127, a las mujeres se las identifica con la 
vida doméstica. No son percusionistas/tambo-
rileras/bateristas: Sólo tocan el tambor de vez 
en cuando.

 (Machín Álvarez, 2019:119).

La diferenciación entre la esfera de lo públi-
co-privado, de la masculinidad-poder y la femi-
nidad-subalterna se refleja en este trabajo, así 
como también las resistencias de mujeres artis-
tas como la korista maliense Madina N’Diaye128, 
quien se atrevió a tocar uno de los instrumentos 
«sagrados» reservados al mundo masculino tra-
dicionalmente, la «kóora».

Madina N’Diaye oyó una vez a una estudian-
te en Malí diciendo: Madina pierde el tiempo. 
Nunca va a dominar la kóoraa. La kóoraa es un 
instrumento sagrado, y tocarlo no le está per-
mitido a las mujeres. La kóoraa es considerada 
una mujer, y la sociedad no puede tolerar que 
una mujer se enamore de otra.

 (Ibid.:124).

En la actualidad, es una referente musical sobre las 
prácticas artísticas de las melodías mandingas, rei-
vindicando su papel como mujer intérprete de la 
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«kóoraa», dentro de la esfera sonora del África Oc-
cidental, y abriendo paso al acceso de las mujeres 
a instrumentos que tradicionalmente han sido toca-
dos por los hombres de la casta Griot. Por otra parte, 
un instrumento similar a la «kóora», lo podemos ver 
en Mauritania, donde las mujeres artistas tocan el 
«ardin«. Podemos destacar en este contexto a Nou-
ra Mint Seymali o Dimi Mint Abba. La impermeabili-
dad de la música mauritana por la influencia vecina 
justifica la complejidad de ésta, seguramente por su 
posición geográfica, que siendo un nexo de unión 
entre el Magreb y el África Negra, a lo largo de los 
siglos absorbió y mezcló las influencias del cerca-
no oriente a través del Islam, así como las de los be-
reberes y de los africanos negros. Para Nikiprowet-
zky (1962), las músicas árabes y norteafricanas son 
ahora bien conocidas, y es comparativamente sen-
cillo evaluar la deuda que la música mauritana les 
debe, particularmente el carácter adornado de cier-
tas formas melódicas y el movimiento rítmico ex-
traordinario que es la marca de la sala del folclore 
de la montaña del Atlas. En la cultura saharaui, que 
bebe musicalmente de la mauritana, las mujeres to-
can el «tebal», «t´bal», tambor reservado al mundo 
femenino, aunque suelen tocarlo también los hom-
bres, sobre todo en Mauritania. Sin embargo, “las 
tuaregas del norte de Mali tocan el «imzad»129, ins-
trumento monocorde, de dominio femenino, que 
está por su parte prohibido a las mujeres por los mo-
ros en Mauritania”  (Machín, 2019: 125). 

En este capítulo focalizamos nuestros sentidos en 
el/los usos del tambor como un instrumento que 
evoca estados emocionales que nos brindan la 
posibilidad de reconectarnos con nuestra memo-
ria social y los saberes que de ésta se desbordan, 
porque… 

Este instrumento conoce y recrea una serie de 
códigos ocultos y mágicos, que se muestran a 
través del sonido y la vibración, el toque del 
tambor (...) crea un lenguaje colectivo común, 
trasladando a las personas a recordar y conec-
tarse con los elementos de la naturaleza, des-
plegando nuevos conocimientos.

(Guanga Marquinez, 2020:38)

Hay que señalar en este punto, antes de comenzar 
a hablar del híbrido de sonidos de la música saha-
raui, del tebal y la relevancia de este en la cultura 

129.  Para escuhar este instrumento clica aquí: Imzad. 

130. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 7.

131. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 10.

132. Imagen 25. 

saharaui, la importancia que tiene la metamorfo-
sis que sufre ésta desde la ocupación del Sáhara 
Occidental, como relata Larosi Haidar en su obra 
«Traducción de sentimientos: el concepto de amor 
en la poesía saharaui». 

Hay un elemento fundamental y decisivo en 
toda la metamorfosis cultural saharaui, en es-
pecial en lo que respecta a la producción poé-
tica, ese es indudablemente la ocupación del 
Sáhara Occidental por parte del Ejército Real de 
Marruecos y el Ejército de la República Islámi-
ca de Mauritania y la consiguiente guerra de 
liberación. Este hecho y su consecuencia más 
inmediata, el terrible éxodo de gran parte de 
la población a territorio argelino, constituyen 
la piedra angular de toda la edificación poé-
tica y literaria. La poesía, la música, el baile, 
la pintura y, en general, todo el arte, se verán 
condicionados y atraídos por tan aborrecido y 
triste acontecimiento histórico. 

(Haidar, 2013:17).

Desde el exilio, los músicos autodidactas beben 
del haul y lo hacen suyo. (Oliviera, et al. 2016:18). 
La herencia mauritana recibida presenta dos mo-
dos de canto, la negra es mantenida, fuerte y de 
gran potencia vocal, y la blanca es elegante, más 
rítmica y ornamentada. El canto saharaui presen-
ta mucha ornamentación, establecida en lo que 
conocemos como notas de apoyo. Para una artista 
Anónima 1130, la música saharaui es igual que la 
mauritana, pero cada una tiene su forma de tocar 
y su estilo y cantar. Para ella, que es mauritana, 
primero fue la música de su país y luego los y las 
saharauis la adoptaron. Para Maguey131, “Mau-
ritania y el Sáhara Occidental comparten la mis-
ma vestimenta y cultura”, en lo musical cada uno 
coge su propio estilo. 

IV.4.2. El tebal y las 
mujeres saharauis

El «tebal»132, «tbal», «atabal», «t´bal», es un ins-
trumento de percusión que pertenece a la fami-
lia de los membranófonos. Su sonido se produce 
al percutir con las manos sobre su gran membra-
na, que suele estar hecha de la piel de un animal, 
normalmente camello, cabra o vaca. 
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La piel de los animales se pone en una olla, como 
una funda que se deja secar antes. De ahí sale el 
tebal. Puede hacerse en cualquier superficie que 
tenga un fondo, para que suene. Ahora porque 
estamos en los campamentos y la cosa no es 
igual que cuando estábamos en nuestro país, 
porque ahora estamos usando cualquier cosa, lo 
más importante es la necesidad de tener las cosas 
como origen, porque el origen del tebal tiene que 
tener lo de debajo de madrea, y tiene un poco de 
puntos o algo así… como un diseño, lo que tenía-
mos antes en nuestro país, Ahora cuando no hay 
madera para hacer esto usamos lo que tenemos. 

Entrevista con Fatou133

El cuerpo del tebal, como bien describe Fatata 
se forma por un cuenco de madera al que se le 
pone un parche de piel. Esta tiene que pasar por 
unas reglas, tiene que «adobarse» a la intemperie 
con la sal y así se curte la piel. Kori134 añade: “Pa-
san como tres días, otros lo dejan siete”. Y Fatou135 
afirma: “Lo dejamos varios días para quitar los 

133. Tabla 6: MC1. EC. Entrevista 3. 

134. Ibid.

135. Ibid.

pelos sin problema. Usamos productos para des-
pellejar el cabello de la piel, así se queda la piel 
adobada y seca, tienes que tener mucho cuidado 
porque no puede tener agujeros ni nada. (..) los 
artesanos son los que saben construirlo”.

El diámetro del tebal es de unos 50-60 cm y la al-
tura varía entre 40-50 cm. Los saharauis templan 
el parche situando el instrumento a la intemperie 
donde el calor provoca que éste tense. Sin embar-
go, habitualmente prefieren un sonido más sordo 
y generalmente suele estar un poco tenso. Se toca 
con las manos. El golpe que estas ejercen sobre la 
membrana puede ser de cuatro tipos: con la pal-
ma de la mano, con el revés, con la mano comple-
tamente cerrada o bien con los dedos individual-
mente a través de juegos y efectos sonoros sobre el 
parche. Otro efecto interesante es el que consigue 
frotando la palma contra la superficie rugosa del 
parche. El material empleado para la membrana 
suele ser piel de camello o de cabra. Es un parche 
muy grueso, que proporciona pocas vibraciones al 
ser percutido, de ahí su sonido seco. Como comple-

Imagen 25: Tebal saharaui Sáhara. Fuente: Autor/a desconocido/a.
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mento a ese sonido, el artesano que lo construye, 
suele meter piedras en su interior a modo de ho-
menaje a alguna persona intérprete del tebal, o ar-
tista en general. De esta manera, al sonar del par-
che, se suma el sonido que provocan estas piedras 
al entrechocar. Esta forma de enriquecer el sonido, 
es una característica común de la música del Áfri-
ca Negra, aunque es un caso concreto y peculiar, 
que en esta cultura esté reservado al mundo de lo 
femenino. Tradicionalmente, se conoce que su uso 
está reservado a las mujeres, que lo tocan senta-
das en el suelo, y con él acompañan todo tipo de 
canto y baile. Normalmente la percusionista toca 
un solo tebal. En el caso de agrupaciones gran-
des, el tebal va pasando de manos de una percu-
sionista a otra. Son pocas las que tienen su propio 
tebal, entre otras cosas porque para conseguirlos 
hay que viajar a Mauritania en busca de un artesa-
no y esperar a que lo construya, lo cual resulta cos-
toso en tiempo y en dinero. Cuando no hay ningu-
no a mano, se sustituye por una garrafa o pequeño 
bidón de plástico, o se percute directamente sobre 
una bandeja de té para llevar el ritmo. Como la es-
casez está enquistada, no es raro encontrar percu-
sionistas que se fabrican uno usando como cuerpo 
una olla grande. En contadas ocasiones, se tocan 
dos tebales «tbula» a la vez. De ser así, suelen ser 
uno grave y otro un poco más agudo. Se han dado 
casos de intérpretes que llegan a tocar un grupo de 
cinco tebales a modo de batería, pero no es la nor-
ma. Artista anónima 1, puede tocar hasta dos y tres 
tebales. Vadiya Chein136 también puede tocar has-
ta tres. La primera le mete variaciones como Tar-
ba Beibo137, la segunda toca tradicional saharaui 
sin variaciones. Además, artistas como Tarba y Ja-
diyetu lo tocan metiendo brazos, incluso pies, pero 
manteniendo siempre el ritmo. 

Los usos en cuanto al toque del t’bal son crea-
tivos y diferenciadores: Aun cuando los ritmos 
tienen ciertas estructuras fijadas, las mujeres 
improvisan sobre ellos a través de las palmas, 
duplique del ritmo y notas (de negra a cor-
chea). Eso solía pasar también en las primeras 
sociedades islámicas. 

(Fadel, 2014:169).

136. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 2. 

137. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 4. 

138. Ibid.

139. Tabla 6: MC1. EC. Entrevista 3.

140. Tabla 8. MD 2. OC.

Existe una variante del tebal, «rassam», de tama-
ño más grande. Las mujeres lo tocan para acom-
pañar los cantos ceremoniales del «Medej». “Para 
tocarlo se suele emplear una baqueta denomi-
nada «mungar» con la que se percute tanto en el 
parche138 como el cuerpo del instrumento” (Oli-
viera, et al. 2016: 35-36). 

Sobre el toque Mariem Chafai139 afirmaba: “Si cla-
ro, como si cojo una olla le doy la vuelta y toco. 
Se puede tocar con el vaso del té sobre la tabla”. 
(Toca el Serbat). 

En la familia del tebal podemos encontrar: 

Padre: RAZAM

Madre: TEBAL

Hijo/a: DUF

Tabla 23: Familia del tebal. Fuente: Tabla 5: MC 1. EA. 
Entrevista 5. 

En nuestros conversatorios con las artistas y los 
artistas (Trabajo de Campo I y II) nos cuentan 
que los principales ritmos del tebal son «serbat», 
«charaa» y «bleida» y se suelen tocar en este or-
den. También se incorporó el «dabkha» (muy ára-
be), y el «medeh o medej», que es un ritmo que 
usa la expanasión del «charaa»140, refiería el ar-
tista Ali Mohamed en nuestras conversaciones 
acerca de la música saharaui.  Este último, «me-
dej» sólo se toca en fiestas religiosas, donde se le 
cantan versos al profeta. El tebal también se toca 
para baile, que suele estar asociado a la música 
saharaui y tener los ritmos descritos. Mauritania 
y el Sáhara Occidental tienen estos tres ritmos bá-
sicos, aunque luego cada artista puede hacer sus 
variaciones. Por ejemplo, tanto para Artista des-
conocida como para Beibo, (2018) los ritmos se-
rían en orden «bleida», «charaa» y «serbat». Ella 
nos toca el «fagu» (Lekhal), que “es un ritmo del 
Haul, un estilo para tocar”. Además de estos y es-
tas, nos refieren a otros ritmos como el «Term /
Tretim» que otro ritmo, otra manera de tocar el 
«charaa» y el «agassar». Ali Seidah en su estudio 
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«El Mottlani141» en Ausserd, (Tinduf), nos mos-
tró el ritmo «dabkha» metido en su sintetizador, 
este ritmo se agregó más tarde a la música saha-
raui, nos contaba142. El tebal de Mahfud y de ar-
tista Anónima era de Latón, sin embargo, los de 
Tarba o Vadiya eran de «teisha», el árbol del que 
se extrae la madera para construirlo, que se en-
cuentra principalmente en Mauritania o el Sáhara 
Occidental ocupado. Parece ser que el de latón es 
mejor para aguantar las condiciones extremas del 
frío del desierto, más que la madera. “Los hom-
bres sólo suelen tocarlo en «Medeh»” (Entrevis-
ta con Tarba Beibo143).  Sobre la historia del tebal, 
argumentaban las artistas que al principio sólo se 
tocaba la flauta «neifara» /«tebal», después llegó 
el «tidinit», y cuando pasó la guerra se incorpo-
ró la «guitarra». Es decir, en sus discursos obvian 
el «ardin», que como bien dicen “no es de su tra-
dición” y cuando lo llevan simplemente es como 
adorno, lo relacionan con la música Mauritana.
Sobre las letras de las canciones, al igual que la 
música y como hemos visto antes, podemos dife-
renciar dos épocas, antes de la guerra «antes de 
1975» eran de amor, pero con la guerra «después 
de 1975» se hacen letras para la causa, que no 
significa que las otras se hayan eliminado del re-
pertorio, pero quedan en la sombra cuando de la 
revolución saharaui se refiere. 

Podemos mencionar aquí algunas canciones que 
hemos encontrado e incorporan los instrumen-
tos mencionados. Según el Grupo Chabab, unos 
de los primeros grupos de música saharaui, (pri-
mero disco grabado en época española) Moha-
med Tammy narra en este disco, - editado por 
Discos Columbia, S.A. en 1975 (CPS 9351- Estereo 
electrónico)- que el folklore saharaui data de los 
tiempos de Mahoma. En sus inicios basaba úni-
camente su musicalidad en el tambor, proceden-
te del África negra y su contenido era espiritual y 
bélico. Más tarde se introduce la flauta, que lle-
ga de Oriente y los cánticos adquieren contenido 
amoroso y expresión poética. Más recientemen-
te, como dos siglos atrás, se introduce la guitarra, 
«tidinit», que llega también del África negra, has-
ta la penetración de la guitarra española. Todos 
estos instrumentos se acompañan de palmas y 
gritos, conodidos como «tsgarit». Continúa men-
cionando que existen una serie de juglares que se 
dedican a cantar por los frigs, los campamentos 
nómadas, aún cuando la mayoría se ha estable-

141. Tabla 13:MD 2. Prácticas geolocalizadas. 

142. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 6. 

143. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 4. 

cido en Mauritania. En este disco cuenta el autor, 
que el Grupo Chabab realiza una selección del pa-
trimonio cultural saharaui:

Rachel uld abd el mulateb

Canción espiritual que exalta los valores heroicos 
y espirituales del Profeta Mahoma. Es muy típi-
co presenciar la noche del jueves, víspera del día 
Santo Mahometano, que es el viernes, grupos de 
personas reunidas con el fin de exaltar su amor 
con estos cantos. 

Sreyba Hah

Se trata de una canción de amor que se toca en 
bodas, bautizos y fiestas. Típica melodía de una 
fiesta que sirve para dar comienzo a toda una se-
rie de interpretaciones tanto antiguas como ac-
tuales, improvisadas. 

Lebleida y Chamra en Lekhal

Dos melodías aquí unidas por la misma armo-
nía en Lekhal, Lebleida o Bleida, y Chamra. Una 
tradición sobre la que los presentes en una fies-
ta improvisan un verso de homenaje a las demás 
personas allí, el verso se completa con el corres-
pondiente acompañamiento musical. 

Trem Rem

Típica canción popular en la que un padre de fa-
milia, mediante la Flauta, Neifara, pregunta a los 
parientes sobre el paradero de una de sus vacas. 
Estos, que no soportan a este animal por las mo-
lestias de su rumiar, le contestan que la vaca está 
«trem rem», rumiando. La interpretación del baile 
de esta canción es usada para momentos de eufo-
ria creativa de sus bailarines, añade el autor. 

Yalali Maglaklia

Una canción de amor que un joven le dedica a su 
enamorada. 

Treyetima

Melodía que consiste en la improvisación de no-
tas musicales al son del tambor, que suena de 
fondo. Se dice que es el toque más antiguo del 
tambor, que se conserva y se escucha siempre en 
las fiestas. 

Cutti Cutti

Es una canción dedicada a una serpiente llama-
da Cutti Cutti. En ella se demuestra la pelea que el 
bailarín tiene con el reptil. 
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Podemos dar cuenta de cómo la revolución sa-
haraui afectó tanto a la música como a la poesía, 
a partir de la invasión marroquí y el reparto del 
Sáhara Occidental entre Marruecos y Mauritania 
después de que España abandonase el Sáhara y 
antes de que Marruecos lo ocupase ilegalmente. 
Lo que supuso un antes y un después en el mun-
do artístico. Se dejaron de lado los Igawen mau-
ritanos y se fundó la República Árabe Saharaui 
Democrática el 27 de febrero de 1976 en «Bir Le-
hlu». 

Otras canciones que hemos tenido la suerte de vi-
vir y sentir en los Campamentos de Refugiados y 
Refugiadas saharauis son: 

Sahara Ma Timba- El Sáhara no se vende

Canción revolucionaria del pueblo saharaui que 
se estrenó en el año 1975, escrita por Mbarkali-
na Alina Ali según algunas fuentes, según otras 
por Fatma Brahim, otras por la madre de la can-
tante, Murghiya Abdullah, resuena en la memo-
ria colectiva de todos y todas las saharauis y de 
quien las acompañamos en su lucha. Transmiti-
da de generación en generación, esta canción ha 
traspasado las fronteras del exilio, la ocupación 
y la diáspora.

Ya baniya assahrá144- Oh, hijos del Sáhara. 

Himno Nacional Del Pueblo Saharaui145

“¡Oh, hijos del Sáhara! En el campo de batalla, us-
tedes son titulares de antorcha en el camino lar-
go haga la revolución en nuestra nación y siga 
este camino por ella.  Corte la cabeza del inva-
sor. Corte la cabeza del invasor. O revoluciona-
rios, la patria será gloriosa. Corte los estados en 
esta región. Quite con la guerra las causas para 
la protesta y abandónelo; ninguna sumisión, nin-
gún ceder.  Ningún agente, ningún invasor, nin-
gún agente, ningún invasor. Usted que pregunta 
sobre nosotros: somos estos que conducen la lu-
cha de transformación.  Somos estos que rompen 
a aquel ídolo, somos estos que entienden la lec-
ción hermosa. Somos la gente del camino; somos 
la gente del camino.  Somos estos que revelaron 
el camino contra la incursión, el que quema en-
cima de a los asaltantes.  Esto es la guerra para 
borrar al opresor y establecer el derecho de los 
trabajadores.  Somos la gente del camino; somos 
la gente del camino.  El levantamiento es para la 

144. Para escuchas la canción clica aquí: Sahara Soundscapes

145. Ver letra en español y hassaniya en el siguiente enlace. 

146. Ver Anexos.

gente y avanzará en las tierras árabes.  Esto pro-
ducirá la unidad siempre en los corazones y es-
tablecerá la justicia y la democracia. Cada siglo, 
cada generación, cada siglo, cada generación”.

IV.4.2.1. Ritmos del tebal 

Los ritmos del tebal presentan diversas caracte-
rísticas dependiendo de la artista que lo interpre-
te y / o lo baile. El baile se asocia normalmente a 
los ritmos del tebal principalmente. Este suele ser 
colectivo y simboliza escenas de la vida beduina y 
sus propias leyendas, enmarcadas en las episte-
mologías del desierto. Principalmente en la músi-
ca saharaui los ritmos que más se usan para tocar 
tebal son: «Bleida», «Sharaa», «Serbat». Aunque 
existen otros toques hechos para bailes también, 
los más conocidos son los anteriores. A continua-
ción, hemos elaborado una tabla con los ritmos 
principales, sus características y los bailes asocia-
dos a estos a partir de la bibliografía y la investi-
gación realizadas:

En nuestros conversatorios con Maguey, nos 
contaba que los principales ritmos que usa la 
música saharaui son primeramente fueron «blei-
da», que comienza suavemente en «Kar», para 
dar paso al ritmo «sharaaa» que acelera el tiem-
po, para terminar con «serbat» a ritmo galopan-
te del caballo. A continuación, en la Partitura 1 
podemos escuchar y visualizar «bleida», nuestro 
ritmo preferido y sobre el que se apoya la can-
ción del videoclip «Tefla Madlouma»146. Como se 
indica, las siglas que aparecen en la parte supe-
rior izquierda, van a ir sobre cada figura musical 
para indicar cómo las manos interpretan. «Fin-
gers»refiere los dedos, «Slap» palmada, «Open» 
indica mano abierta y «Thumb or Heed of Hand» 
centro tambor. 

Seguidamente, en la Partitura 2, se pasa al rit-
mo conocido como «sharaa» primeramente de 
la forma tradicional. Como se indica, la mano iz-
quierda se apoya en el centro del tambor. Y vamos 
siguiendo cada figura musical con las mismas si-
glas que se indicaron en el anterior. 
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Ritmo Características Baile

AGARRÁN
/Agarran

Ritmo mantenido que recuerda a las carreras 
de camellos. Se toca con un palo.Usado 
antiguamente. 

TFAILA 
Bailado en las bodas, donde las mujeres jóvenes 
giran la cabeza hacia los lados para enseñar las 
trenzas típicas del peinado de boda. 

TGALFI
Simula al baile de una serpiente por su 
movimiento. 

BAILES DE BODA «ABRAZ»
Movimientos con la cabeza como para sacudir las 
trenzas del pelo. 

«LA GUAPA Y LA FEA»
Gestos referidos a su preciosa melfa y a las 
cualidades de su cuerpo. 

AGASSAR
/Agassar

Ritmo tradicional saharaui   con muchas 
variaciones y contratiempos entre voz y 
percusión. 

BLEIDA/ 
Blayda

Enérgico y vivo, se toca acompañando las 
danzas con las que se suele empezar los 
bailes, junto con los ritmos de «sharaa» y 
«serbat». 
“Bleida se puede bailar, también tocar con 
palmas”. 
(Artista Anónima 1).

EKNU

CHARAA/
Saraa

Parece ser que es el ritmo más antiguo de 
todos. 

Muy parecido al «agassar». 

TUIZA
Baile colectivo mujeres. La tuiza recoge cualquier 
trabajo grupal que hacen estas. 

«Sidahmed el embozado»
«Baile de las espadas»

SERBAT/
Sarbat

Es un ritmo que forma parte del modo 
«fagu». Es muy rápido y suena a galope, 
idóneo para el baile que imita el galope de 
un caballo. 

LEBLUH
Simboliza la tradición «cuestionada» por la 
misma comunidad saharaui, de engordar 
exageradamente a las jóvenes que se van a casar. 

SHAUADA

EL COUSAL
Baile de malabarismo con tres vasos.

RAGSAT NAAMA

Baile del avestruz, uno de los más conocidos en 
la cultura saharaui. Simula un avestruz en honor 
a aquellas, que se extinguieron en el Sáhara 
Español.

DUBKA/
Dubka

Es un ritmo más moderno y reciente, 
asimilado por los árabes.

MEDRA/
Mədra

Muy parecido a «dubka», se usa sobre todo 
en canciones de guerra.

SHAUADA/
Sawwada

Se relaciona con el «sharaa» pero con un 
tiempo más lento. Se usa más en las bodas. 
El ritmo es diferente, no tiene que ver con lo 
tradicional saharaui. 

SERBAT

LAYAM
Las mujeres se cubren completamente la cara 
con la Melfa y bailan totalmente tapadas sin los 
movimientos de brazos y dedos. (Oliveira, et al. 
2016: 46)

Tabla 24: Ritmos del tebal, características y asociación con el baile. Elaboración propia. Fuente: Oliveira, et al. (2016:45). 
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Partitura 1.  Bleida traditional and Bleida personal. Tabla 5: MC 1. EA- Entrevista 4. Fuente: De Cyran Costa para 
Sahara Soundscapes. 
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Partitura 2: Ritmo Sharaa. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 4. Fuente: De Cyran Costa para Sahara Soundscapes.
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Partitura 3: Ritmo Sharaa2 (Variación). Tabla 5: MC 1. EA- Entrevista 4. Fuente: De Cyran Costa para Sahara Soundscapes. 
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Las partituras número 4 y 5 que vemos a continuación, es el ritmo «serbat», interpretado por Tarba Beibo. En la 
primera se refleja el «serbat tradicional», en la segunda con variaciones de la propia artista147. 

147. Si entramos en www.saharasoundscapes.org  y buscamos el vídeo de la interpretación Serbat, por Tarba Bei-
bo: En la primera parte de la partitura de este podemos escuchar el Serbat tradicional como se conoce, en la 
segunda parte se refleja las variaciones que ella misma hace en base a su propio estilo, que también quedan 
reflejadas en la partitura 4 y la partitura 5. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
LA MÚSICA (S) SAHARAUI. ENTRE LA TRADICIÓN Y LA MODERNIDAD

 141



14
2 

06./ CAPÍTULO IV

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

Partitura 4. Ritmo Serbat con variación. Tabla 5: MC 1. EA. Entrevista 4. Fuente: De Cyran Costa para Sahara 
Soundscapes. 
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Partitura 5. Ritmo Serbat2 (Variación 1, 2, 3, parte inferior). Conversatorios con Tarba Beibo. Tabla 5. MC 1. EA. 
Entrevisa 4. Fuente: De Cyran Costa para Sahara Soundscapes.  
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Sobre los ritmos presentados, por lo general el 
«bleida» se toca sólo en la gama «fagu», sin em-
bargo, «sharaa» y «serbat» pueden tocarse en to-
das las gamas. Estos son los ritmos más usados en 
la música saharaui, aunque los demás también se 
tocan dependiendo de la intérprete. 

Por último, añadir que en la música tradicional sa-
haraui, música, baile y danza están estrechamen-
te unidas. Estos bailes y danzas se suelen rela-
cionar con países colindantes como Argelia, pero 
poco tienen que ver (Oliviera et al. 2016:41). Las 
danzas saharauis se caracterizan por el movimien-
to de las extremidades superiores mediante líneas 
espirales y curvas. Por lo general, parece ser que 
son interpretados por mujeres vestidas con melfas148 
por lo general (también sin ellas), que se mueven 
con movimientos ondulados. La mayor expresivi-
dad la encontramos en los brazos y manos. Hay 
melodías que acompañan las danzas, pero sobre 
todo hay instrumental. Son importantes la palmas, 
los jaleos y destacan los «zagarits» de las mujeres149 
y los «tbedir» de los hombres.  Existen diferentes 
danzas y bailes pero aquí vamos a resaltar «el jue-
go del tambor», que bien nos describen los autores 
(Ibid.: 2016:51); una coreografía en la que la baila-
rina muestra sus habilidades en el manejo del rit-
mo del tebal, sincronizando su toque con el movi-
miento de brazos y dedos. Describe, gestualmente, 
el acicalamiento de la mujer saharaui, desde el 
rezo inicial a la limpieza de la bandeja utilizada y 
su satisfacción por el resultado final. En el caso de 
que participen varias bailarinas, es de especial in-
terés la sincronización de todas ellas, realizando 
los mismos movimientos y golpes de tambor. 

IV.5. Músicas de ida 
y vuelta. ¿Entre la 
tradición y la modernidad? 

Siendo consciente de la dicotomía que aquí se 
presenta, lo tradicional frente a lo moderno, la 
que nos persigue a lo largo de esta investiga-
ción si cabe, lo oral frente a lo escrito. Para Min-
teh (2022:9): “Una serie de dualismos que, aunque 
formen parte de la realidad del continente africa-
no, extienden el arrinconamiento, la exclusión, la 
marginación como modo de interpretar las socie-

148. Vestimenta de la mujer saharaui. 

149. Gritos agitando la lengua.  

150. Tabla 8: MD 2. OC.

151. Ibid. 

dades africanas”. En este caso concreto, vamos a 
usar lo tradicional y lo moderno por ser las refe-
rencias entre las que los y las propias artistas se 
mueven, aunque también el «entremedias» por el 
simple hecho de que estos y estas lo refieren cons-
tantemente al hablar sobre sus canciones y su mú-
sica, que han pasado según Ali Mohamed 150, por 
cuatro generaciones: desde lo clásico hasta lo nue-
vo, pasando por un entre dos o más generaciones, 
coincidiendo con el período «colonial». Porque an-
tes de este, “no había música como tal en el Sáhara 
Occidental, tocábamos el «tebal» a veces para los 
cantos religiosos (Medej), la «nefara» (que se aso-
cia con los pastores nómadas), el «tidinit» se in-
corporó recientemente, allá por los años noventa”. 
Cuenta este, que sin embargo el «ardin» no lo aco-
gieron como instrumento. “Pero los Igawen son de 
Mauritania, compartimos muchas características 
con la zona bidani y hassaní, pero nosotros no tu-
vimos una tradición musical como tal”. Con la co-
lonia, en los años sesenta se introdujo la «guita-
rra española» gracias al Grupo Shabab. El «tebal» 
como instrumento se hacía con las canciones re-
ligiosas (Medej), “pero no mucho más hasta que 
entraron en los años sesenta los instrumentos oc-
cidentales, como la guitarra, y comenzaron a usar-
se”. Otra cosa que se solía hacer simulando el to-
que de la «zambomba» española, era coger un 
barreño redondo que usamos para lavar, transpor-
tar la ropa, etc. Se le daba la vuelta, ponían un palo 
en el centro, mojaban las manos y frotaban el palo 
para interpretar este sonido. “Hemos ido poco a 
poco, después de la guitarra española, hemos me-
tido el bajo, la guitarra eléctrica, el tidinit, etc.151”. 
Sobre las generaciones se revelan las siguientes: 

I.

La primera generación está representada por el 
«Grupo Shabab», que en la época colonial fue for-
mado por Omar Najem y Mohamed Tammy entre 
otros (1975). 

II.

Después del 1975, tras la muerte del Uali, nace el 
«Grupo El Uali» por el año 76. Otro grupo fue el 
del «Mártir El Hafed Buyema».

III.

A mediados de los 80. Nuevos artistas. Entre otros, 
Ali Mohamed fue de los que hacían arreglos musica-
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les y organizaban la estructura de las canciones sa-
harauis en base a las «gamas». Estos artistas venían 
de haber estudiado en países como Cuba, Libia, Sá-
hara Occidental, cogieron los ritmos que pensaron 
que tenían características comunes y los insertaron 
en la música saharaui. Fue la época conocida como 
la «época de oro» para la canción saharaui. 

IV

Es la época de Ali Seidah y demás artistas que 
usan sintetizadores (donde se meten los ritmos 
del «tebal»). Donde la «escena virtual» ha inva-
dido la música saharaui aunque también sobrevi-
ve la «escena local» desde los Campamentos, y la 
«escena translocal» desde la diáspora. 

Después de visualizar las sonoridades que van y 
vienen históricamente desde el Sáhara Occiden-
tal, los modos o gamas del haul, ritmos, métricas, 
instrumentos, usos y asociaciones simbólicas. Po-

demos decir que la música saharaui representa 
un híbrido de tradiciones, música bidani, azawan, 
hassaní. Que adoptaron las características de 
esta música y la hicieron suya, cogiendo los mo-
dos, ritmos, instrumentos que se consideran más 
oportunos en su momento, estableciendo dos ca-
tegorías musicales, «entre la tradición y la moder-
nidad», pero también a través desde es «entreme-
dias» que hemos venido refiriendo, una mixtura 
entre una y otra en fusión con las músicas occi-
dentales a las que adaptan sus sonidos para vi-
sibilizarse a sí mismas en la esfera internacional. 
Estas dos categorías musicales surgen en todos 
los discursos a lo largo de los conversatorios, en-
trevistas, observación participativa, prácticas dia-
lógicas, etc. Que se han producido a lo largo de 
estos años. A continuación, podemos ver una ta-
bla con las características propias, según las y los 
artistas que resume de manera general lo que ve-
nimos contando: 

«Música tradicional» «Música moderna»

Instrumentos Instrumentos

Tebal, nefara, tidinit, guitarra pero afinada en cuarta 
(cuarto de nota): El teclado lo transportan, se va al 
cuarto de nota también. 

Guitarra eléctrica, teclado, batería, bajo, a veces 
tidinit. (Otros instrumentos occidentales: saxo, 
batería, violín, etc.)

Canciones Canciones

Tipo amoroso, hazañas guerreras. alabanzas 
religiosas, versos tradicionales. 

Amor a la patria, revolución saharaui, guerra. 

Influencias: Música hassaní (Trab el Bidán). Influencias: Reggae, Blues, Jazz, Cumbia, etc. 

Ej. Medej /Medeh Ej. Nubenegra.

Tabla 25: Diferencias entre la música tradicional y la música moderna saharaui. Elaboración propia.

Como podemos ver existe una diferenciación a 
priori, significativa en el uso y las funciones de los 
instrumentos, las temáticas de las canciones y las 
influencias musicales. No asocio ningún concep-
to negativo a lo moderno o lo tradicional, los usos 
difieren dependiendo del momento y la situación, 
de la utilidad. Lo tradicional sirve para diferen-
ciar su identidad de otras (sobre todo de la poten-
cia ocupante), lo moderno para visbilizarse en el 
«mercado occidental» propiamente dicho y entre-
mezclarse con otros ritmos vecinos. O una mez-
cla de ambas dependiendo del evento, ritual, etc.  
En la actualidad, la juventud, desde los últimos 20 

152. Tabla 7: MC 1. EM. Entrevista 8. 

153. Tabla 8. MD 2. OC. 

años, «lo mezcla todo», a veces encuentras «tidi-
nit» en música moderna152 y otros ejemplos. Pode-
mos encontrar artistas que aún conociendo toda 
la tradición musical del pueblo saharaui, han pre-
ferido enmarcarse dentro de la música moderna 
para resaltar su identidad desde los patrones oc-
cidentalizados de lo que se llamó la WM y así vi-
sibilizar su procedencia. “Hemos usado la músi-
ca como arma de guerra153”.  Artistas que se han 
posicionado desde la música tradicional y cuan-
do han participado en algún evento por y para la 
causa, han ido como grupo que promueve la mu-
sicalidad desde las raíces. Ejemplos de ellos: «Gru-
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po Amal154» (participación en Rusia 2019), «Grupo 
Raíces155» (participación en México 2021). Y artis-
tas que se han movido en ese «entremedias» adap-
tándose al contexto, lugar y situación, pudiendo ir 
como agrupación tradicional, pero tocando ade-
más con artistas en la diáspora con fusiones de la 
música occidental, grabando canciones que con-
forman un híbrido de estilos fusionados. Es lo que 
en nuestros conversatorios Maguey refería como 
“la mezcla de todo”. Otro ejemplo de ello fue la ar-
tista Mariem Hassan junto a Vadiya Chein con Nu-
benegra, el artista Ali Seidah en su estudio «El Mo-
ttlani», con el que tuvimos la suerte de participar 
y entrar a una grabación en directo, de canciones 
tradicionales con música moderna. La artista Tar-
ba Beibo que participa en diversas agrupaciones, 
a veces de música más moderna y otras de pura 
música tradicional (Ej. Grupo Raíces, participación 
en México año 2021). Podemos encontrar que hoy 
en día no hay grupos musicales como tal, sino for-
maciones de tríos y cuartetos o más… Según el 
evento, ritual, o festival propuesto. Además de los 
grupos que se formaron en los años 70 «Grupo 
Chabab» o «Leyoad» «Grupo El Uali», sobre el año 
2000 surge el grupo «Estrella Polisaria» con artis-
tas como Mohamed Embarec. Se formaron agru-
paciones a partir de los años 90 con la discográfica 
Nubenegra y fuera de ella. Pero finalmente estos 
se desintegraron y en la actualidad cada vez que 
hay una participación artística se le pone el nom-
bre específico para ese momento como menciona-
mos anteriormente. En los campamentos hay gru-
pos particulares para animar las bodas y eventos. 
Pueden ser de tres personas o cuatro dependiendo 
del repertorio que se vaya a hacer. Otros grupos y 
artistas, vecinos de los y las saharauis y que estos 
también suelen escuchar, sobre todo la juventud 
en la diáspora en base a nuestra experiencia, son 
«Tinariwen», grupo musical tuareg originalmen-
te formado en Argelia y con integrantes original-
mente de Malí en África, en el año de 1979. «Dimi 
Mint Abba», una de las artistas más famosas de 
Mauritania , especializada en la tradición narrativa 
griot. «Noura Mint Seymali», griot, cantante, com-
positora e instrumentista mauritana. Sobre «griots 
mujeres», podemos encontrar en la zona de Áfri-
ca Occidental las siguientes: «Hawa Kasse Mady 
Diabaté», hija de Kasse Mady Diabaté, de una de 
las prestigiosas familias de griots de Mali. «Fa-
tou Guewel», cantante de estilo tradicional “mba-
lakh”. Senegal y Gambia. «Hadja Kouyaté>, quien 
está modernizando el mundo griot de su país con 

154. Fuente: Instagram

155. Fuente: Facebook.

el grupo «les Guinéens». «Rokia Traoré», guitarris-
ta maliense, se dice que es la más conocida de to-
das las griots africanas.

Conclusión

Dar a conocer y visibilizar a las poetas, a las artis-
tas, junto y con ellas, es una forma de decolonizar 
el «conocimiento eurocéntrico». La literatura y la 
música eurocéntrica debe ser descolonizada para 
abrir el conocimiento y los oídos a otras voces, a 
otros paisajes sonoros desde los que no miramos 
normalmente. 

El pueblo saharaui tiene en su haber un vas-
to caudal cultural, amenazado por graves pe-
ligros, como la falta de escritura o registros 
históricos. Esto expone a la cultura oral a la 
desaparición, en un momento que empiezan a 
faltar nuestros ancianos, o les empiezan a fal-
tar sus recuerdos 

(Oliviera et al. 2016:11-12).

Sobre las tensiones históricas que hemos mencio-
nado entre artistas, ministerio, sello discográfico. 
Desde mi experiencia en los Campamentos, tuve 
una percepción parecida a la que cuenta Luis Gi-
ménez Amorós, con el que mantuve algunas con-
versaciones muy interesantes, y cuyo trabajo ha 
sido otro de los referentes para esta investiga-
ción. No sólo con una o dos artistas, sino con la 
mayoría de las que entrevisté o tuve la oportuni-
dad de compartir los encuentros de saberes, con-
versatorios, etc. Que se han relatado a lo largo de 
este trabajo. Siempre salía a flote la discográfica 
sin ni siquiera yo preguntar nada, sobre todo en 
los primeros encuentros donde aún no se había 
establecido cierta confianza para hablar sin ta-
pujos, o en conversatorios donde no se «estaba 
grabando», incluso una de ellas, Anónima 1 (que 
no quería que su nombre apareciese en ningún 
lado), comentaba el engaño que ella había senti-
do con respecto a la comercialización de su arte, 
desde una discográfica que no quería mencionar. 
Si Sahara Soundscapes era otro sello u otra disco-
gráfica, ella no quería participar. Me continuó pa-
sando con algunas de las demás artistas, cuestión 
que me hacía reflexionar desde dónde yo me es-
taba situando y qué les estaba transmitiendo, lo 
que hizo que cambiase mi discurso, y eliminase 
por ejemplo palabras  como «proyecto», que para 
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ellas y ellas era sinónimo de financiación, y como 
consecuencia lo que esto trasladada era una idea 
extractivista de “viene a sacarme datos y música 
para venderlos y que no me repercuta en nada”. 
Es decir, hubo momentos en los que sentí la in-
comodidad, pero sólo se produjeron al principio, 
conforme la relación continuó en el tiempo, es-
tas tensiones se eliminaron porque intentaba ha-
cer una devolución constante de todo lo que hacía 
a la comunidad, preguntando en cada momento, 
generando relaciones relaciones de colaboración 
y confianza mutua. No obstante, por otro lado, 
la tensión Instituciones-Artistas-Sello había sido 
evidente. En la actualidad continúa cierto recelo 
que percibo constantemente, sobre todo a la hora 
de organizar los encuentros de saberes. Al igual 
que comentaba Amorós sobre Nubenegra, siem-
pre he intentado que al artista/la artista se le reco-
nozca su trabajo como tal, en contra de cualquier 
Institución, que da por hecho que la conciencia 
nacional de la identidad musical del pueblo saha-
raui, come sola. Desde allí y desde aquí, diferen-
tes iniciativas, organismos oficiales, asociaciones, 
etc. Con financiación/subvención me han con-
tactado para organizar y coordinar encuentros, 
eventos, conciertos, talleres etc. Que yo he estruc-
turadom evidentemente sin contabilizar mi tiem-
po, trabajo y esfuerzo (cosa que quizás sí que ten-
dría que haber hecho desde primera hora), para 
después no llegar a presenciar encuentros y ex-
periencias “institucionales” con cariz paternalis-
ta, sobre todo desde el Estado español, donde me 
he encontrado discursos como “¿Hay que pagar a 
las artistas?”, “no tenemos financiación”, “vamos 
a intentar darles algo simbólico”, etc. En el mo-
mento que yo debía trasladar esto a las artistas, 
evidentemente había un recelo comprensible y lí-
cito que en algunos casos se ha «asimilado» con 
tal de visibilizar la causa saharaui, se ha norma-
lizado, pero en muchos otros a día de hoy no se 
concibe, por tanto, empatizo con estas cuestiones 
desde mi experiencia personal vivida, a través de 
la que llegué hasta aquí156, trabajando gratis para 
muchos colectivos, empresas, instituciones, etc. 
Sufriendo la precariedad del sistema, y «prostitu-
yendo» mi capacidad productiva. Ahora rechazo 
este tipo de discursos capitalistas basados en la 
explotación de los y las artistas, sean del lugar del 
mundo desde el que se emitan, con la justificación 
de visibilizar lo que sea.  Es el momento de escri-
bir la historia de esta música desde los y las ar-
tistas, para que su legado cultural  y memoria no 
sean respetados.  

156. Ver introducción. 

Filatelia 8: Foto - postal. Fuente: Desconocida. 
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Capítulo V

Sahara Soundscapes:  
el archivo que habla

 

 Las personas mayores mueren y eso dónde va, la idea es un sitio donde todos los músicos desde 
cualquier parte del mundo puedan descargarse y compartir archivos colaborativamente. 

Conversatorios con Hamma157 

157.  Tabla 7: MC 1. EM. Entrevista 1.

Imagen 26: Presentación Sahara Soundscapes. 25 Noviembre 2022. Diseño: Ariana S. Cota. 
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Introducción 

Como hemos podido dar cuenta a lo largo de 
esta tesis doctoral, la actualidad parece llevar-
nos constantemente a otras maneras de investi-
gar dentro del método etnográfico. La apertura, 
creatividad, dispersión e improvisación nos han 
acompañado a lo largo de todo el proceso de in-
vestigación, guiándonos hacia una colaboración y 
participación que ha llegado para quedarse. Ob-
viamente esta ha sido atravesada por la infraes-
tructura digital que permea nuestras vidas coti-
dianas, tornando un planteamiento crítico hacia 
las epistemologías del campo, como un nuevo 
objetivo desafiado constantemente por los nue-
vos contextos digitales. Con esto quiero dar cuen-
ta de cómo la etnografía aquí presentada ha es-
tado mediada y remediada por toda una red de 
tecnologías digitales que han dado lugar a otros 
espacios, sinergias, contextos y campos de reflexi-
vidad antropológica, donde lo digital ha transfor-
mado la etnografía propiamente dicha, y esta a 
su vez ha brindado otras formas de describir sus 
herramientas de investigación, para crear resul-
tados transmedia, que en nuestro caso, nacen de 
dicha colaboración, como es el caso de la Plata-
forma Sahara Soundscapes. 

A través de este último capítulo, haremos un re-
corrido por estos productos, que han permitido y 
permiten en la actualidad acceder a la transmi-
sión de conocimientos de un público amplio, que 
favorece la apertura de esta investigación más 
allá de la academia, de manera que entra y sale 
de ella creando encuentros y desencuentros re-
lacionales para con la comunidad que participa 
en esta. En un primer apartado, señalamos bre-
vemente cómo han surgido los productos desde 
las mediaciones, hipermediaciones y transmedia, 
cuáles son los lugares por los que han habitado. 
En qué perspectivas se sitúan algunos autores/
as referentes del campo de la comunicación y la 
teoría de los medios en la actualidad.  Cuáles han 
sido los artefactos Transmedia que hemos usado 
durante todo el proceso de investigación, a través 
de qué plataformas de comunicación se han abar-
cado los diversos lenguajes que nos han brindado 
la remediación y la creación colectiva de un dis-
positivo digital, donde diversas personas situadas 
en cualquier lugar del mundo pueden consultar, 
depositar y difundir sus recursos culturales. Para 
en un segundo apartado, describir la intención 
de establecer una colección de archivos digitales 
para compartir y visibilizar el acervo cultural sa-
haraui. Así concretar y definir el objetivo propues-

to de elaborar una colección de archivos digita-
les para compartir y visibilizar el acervo cultural 
saharaui. También nos ocuparemos de describir 
la herramienta software concreta que va a mate-
rializar nuestra propuesta, la plataforma web, di-
señada e implementada completamente a medi-
da. Justificamos las especificaciones (las medidas) 
que se dieron para la elaboración de la platafor-
ma. Y como ya hablamos de una plataforma que 
está ya en funcionamiento, continuaremos con la 
descripción de los usos y funcionalidades de esta 
para terminar con una visión de conjunto o una 
ilustración del aspecto que tiene el interfaz de la 
plataforma, un aspecto clave para su usabilidad 
y difusión.

Instrucciones de uso

1. Accede a la página: www.saharasoundscapes.org 

2. Pincha debajo a la derecha: ¿No tienes cuenta? 
Regístrate. -Pincha en Regístrate.

Figura 5: Acceso plataforma. Fuente: Sahara 
Soundscapes.

3. Crea una nueva cuenta: Rellena todos los 
campos y crea una contraseña. Acepta 
términos   y condiciones y política de datos. 

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
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Figura 6: Crea una nueva cuenta. Fuente: Sahara 
Soundscapes. 

4. Una vez que hagas el registro, debes volver a tu 
correo para confirmarlo.

Figura 7: Confirmación de email I. Fuente: Sahara 
Soundscapes. 

5. Cuando lo confirmes, el administrad@r debe 
comprobar que todos los datos sean correctos 
y validará tu registro. En ese momento deberá 
aparecer este mensaje en tu bandeja de entrada.  

Figura 8: Confirmación de email II. Fuente: Sahara 
Soundscapes. 

158. Última consulta: 25 de octubre de 2022.

6. Realizada la confirmación, podrás explorar los 
recursos y eventos de la plataforma que se van 
a ir adjuntando a lo largo de esta tesis doctoral, 
además de subirlos y otras funciones más. 

V.I. De mediaciones, 
transmedia y viceversa

Nadie lo sabe todo, todo el mundo sabe algo, todo 
conocimiento reside en la humanidad. 

(Jenkins, 2006: 36)

Parece ser que la primera persona que introdujo 
el concepto Transmedia (NT) fue Henry Jenkins en 
2003, en su artículo “Technology Review”, don-
de señalaba que la sociedad entraba en una nue-
va era de flujo incesante de contenidos a través 
de diversos canales,  refiriéndose a lo Transmedia 
como una realidad permeable en el plano cultu-
ral, entre otros, y desde muchos campos del cono-
cimiento. Las «Narrativas Transmedia» son histo-
rias que se cuentan a través de múltiples medios. 
“supondrían un tipo de relato en el que la his-
toria (s) se desparrama, se expande a través de 
multiples medios de comunicación, en los cua-
les una parte de las personas participantes de es-
tos medios asume rol activo en este proceso de 
expansión” Scolari, (2013:17). En la última en-
trevista publicada hace un mes158 por la “Univer-
sidad Autónoma Metropolitana, Unidad Cuajimal-
pa”,el autor expone sus referencias al respecto de 
su formación y experiencia en cuanto al mundo 
de la Comunicación desde hace más de tres dé-
cadas. Desde sus inicios se enfoca en el paradig-
ma culturalista de la Comunicación con una tesis 
sobre semiótica de interfaces, a la que vuelve en 
la actualidad, pasando por el estudio de la pro-
ducción de contenidos y la actual teoría evoluti-
va de los medios. Para él “es muy difícil dar sen-
tido a los viejos medios si no los vinculamos a los 
nuevos medios que disputan el poder y la aten-
ción de nuestro tiempo”. Quiere decir que los me-
dios se transmutan y cualquier de ellos que surja 
hoy, acaba apoyándose en otro que surgió ayer. 
Digamos que unos no tienen sentido sin otros, los 
medios que hoy son nuevos, mañana pueden ser 
viejos, así que más que hablar de nuevos y viejos, 
bien podemos hablar de medios actuales, medios 
tradicionales, o simplemente de medios, que apa-
recidos en nuestra era, la era de la transforma-
ción digital, interactúan y se interrelacionan de 
manera cotidiana en nuestras vidas, atravesan-
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do constantemente nuestras relaciones sociales, 
formas de trabajo, interacción con el medio, etc. 
En el paradigma de la convergencia que sostiene 
“los nuevos medios no desplazan a los viejos, sino 
que interaccionan de formas cada vez más com-
plejas” Jenkins, (2006:16). Todo esto supone una 
modificación en el modo de producción y consu-
mo de medios. Para el autor el consumo ahora es 
un proceso colectivo, refiriéndose al término acu-
ñado por Pierre Lévy en 1997, quien se pregunta-
ba ¿qué es la inteligencia colectiva definida por la 
combinación de nuestras habilidades?: 

Ninguno de nosotros puede saberlo todo; cada 
uno de nosotros sabe algo; y podemos juntar 
las piezas si compartimos nuestros recursos y 
combinamos nuestras habilidades. En el seno 
de la cultura de la convergencia, donde chocan 
los viejos y los nuevos medios, donde los me-
dios populares se entrecruzan con los corpo-
rativos, donde el poder del productor y el con-
sumidor mediáticos interaccionan de maneras 
impredecibles. 

(Jenkins, 2006: 14)

De manera que esta es una inteligencia que se 
reparte por todos los rincones, dando por hecho 
que nadie lo sabe todo, pero todo el mundo sabe 
algo, “el conocimiento está en la humanidad” 
Lévy, (2004:20). Retomando lo transmedia, apa-
rece en escena Pinto Arboleda et al. (2022:264) 
quien en su trabajo “Narrativa transmedia: Una 
mirada al conflicto armado y la memoria social 
indígena desde los relatos expandidos”, donde se 
analizan concretamente los casos de Colombia y 
Perú, aluden a la relación de la narrativa trans-
media de no ficción con el periodismo “en un pro-
ceso de levantamiento de datos y confrontación 
de fuentes que descubre un proceso de investiga-
ción que se concreta en productos narrativos que 
presentan características de historicidad”. Esto 
conecta con la mención de Scolari, (2013) donde 
las narrativas transmedia de «No Ficción», con-
cretamente en Latinoamérica, se crean como pro-
yectos visuales interactivos vinculados a proble-
máticas sociales. En este paradigma “podríamos 
integrar los relatos periodísticos, los documenta-
les en versiones multimedias, interactivas y trans-
media, e incluso los relatos educativos” (Irigaray 
y Lovato, 2015:9). Una historia puede convertirse 
en una narración transmediática en la que cada 

159. Tabla 8: MD 2. OC. 

160. Imagen 27. 

161. Ver capítulo IV

medio realiza lo que se le da mejor, ejemplo un vi-
deoclip que puede difundirse a través de la televi-
sión, redes sociales, prensa etc. En nuestra expe-
riencia concreta, un ejemplo de ello es el videoclip 
colaborativo Tefla Madlouma.

Necesitábamos crear un videoclip profesional 
que representase la cultura y memoria del pue-
blo saharaui a través de los sonidos, desde los 
diferentes lugares por los que transitan (cam-
pamentos de refugiados/as, diáspora y territo-
rios ocupados). Unos sonidos con los que las y 
los saharauis se sienten identificados/as, cuya 
performance expresase las emociones de injus-
ticia, rabia e ira, representadas a través de la 
historia de una mujer. 

Moulay159 y Romero

Tefla Madlouma160 nos ofrece una visión desde 
muchos prismas, una conjunción híbrida de ex-
presiones que a través de varios sonidos, confor-
man un universo propio alrededor de este, con un 
bagaje cultural que sale a través de las esporas 
de las artistas que participan en él. Es una expe-
riencia sonora que comienza su recorrido desde 
la versión original de «Mariem Hassan», conocida 
como la voz del pueblo saharaui161, quien denun-
cia en esta canción el maltrato sufrido hacia una 
niña saharaui como metáfora de expresión dia-
crónica del conflicto del Sáhara Occidental. Y que 
atraviesa lugares multisituados desde la emoción 
de memoria (s), aterrizando en Granada bajo el 
paraguas de Sahara Soundscapes y las artistas 
que participan en esta iniciativa, un video musi-
cal que indaga en el pasado, (re) construye el pre-
sente y expresa el futuro, para fusionarse con las 
actividades performáticas que habitan la ciudad, 
visibilizando aspectos clave de la música Haul 
desde nuestras resiliencias femeninas.

Resultado de un cruce de disciplinas como la an-
tropología, la historia, la comunicación audiovi-
sual, la danza contemporánea, la caracterización 
y la musicología, etc.) bailan junto a las tecno-
logías más recientes, en un ir y venir de senti-
dos, pareceres, maneras de vivir y sentires tran-
sitorios. Con esto retornamos a la teoría evolutiva 
de los medios, que no es si no una metadiscipli-
na compleja que estudia los cambios que se han 
producido a lo largo de la historia en las socieda-
des, producto de la tecnología y los medios de co-
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municación, y que se conecta con la ecología de 
los medios, dando lugar en sí, a una hibridación 
de disciplinas “que se entrelazan con productos 
de las tecnologías avanzadas y procesos socia-
les posmodernos” (Canclini, 2003:11). Dicha teo-
ría nos lleva a la acción metafórica de tejer, «unir 
cosas» para configurar un marco interdisciplinar. 
Aunque Waisbord (2019), hace referencia a la ac-
tual fragmentación del campo de la comunica-
ción, que bautiza como «posdisciplina» en su libro 
“Communication: A Post-Discipline”. Esta ruptu-
ra no es nueva, sino que viene de bastantes años 
atrás, y refiere la multidisciplinariedad como cau-
sa. Para el autor, “La multi- y la inter-disciplina-
riedad se convirtieron en tendencias importantes 
en la academia” (Ibid.:7). Ya existían desde antes 
en este campo. Esto no es negativo para él, todo 
lo contrario, porque “esta interdisciplinariedad 
afloja las camisas de fuerza de las teorías y me-
todologías disciplinarias, y empuja a los académi-
cos hacia emocionantes líneas de investigación” 
(Ibid.:22). Es decir decoloniza el conocimiento de 
la comunicación con otras formas de verdad que 
se insertan en lo que además denomina posver-
dad en su texto “Más que infodemia. Pandemia, 
posverdad y el peligro del irracionalismo”. Ahora 
bien, por un lado, la «Posdisciplina» se entiende 

162. Tutorizado por la Profesora Silvia Acid. 

como las zonas de intercambio intelectual don-
de se ponen en el centro lenguajes y problemas 
comunes para construir teorías alrededor de es-
tos. Scolari, en su blog “Hipermediaciones” se-
ñala a Waisborg cuando alude en su misma obra 
(2019:128) a algunos paradigmas teóricos como 
el funcionalismo, estructuralismo o materialismo 
como ejemplos de lugares de conexión intelectual 
en las ciencias sociales. Por otro lado, la «Posver-
dad» sería una etapa de competencia entre «regí-
menes de verdad» para representar juicios sobre 
una realidad (es). Describe la disputa constan-
te entre esos regímenes enfrentados sobre for-
mas de conocimiento, interpretación, verificación 
y persuasión (Scolari, 2022:20). Que nuestra vida 
cotidiana está atravesada por las redes digitales 
no es un hecho reciente, apenas ya existen cosas 
que estén «offline», fuera de los medios, todo tie-
ne que ver con ellos relacionándose desde algún 
modo. “Realizar investigaciones desde el enfoque 
de las mediaciones supone construir conocimien-
to desde otras disciplinas que piensan la comuni-
cación” (Magrini, 2014:126). Porque desde la me-
diación se pone el foco en la escucha desde abajo, 
desde los procesos políticos y resistencias de las 
comunidades. “Todo está mediado, de la infancia 
a la guerra, de la política al sexo, de la ciencia a 
la religión, más que nunca”. Livingstone, (2011: 
1472). Esta autora, en “If everything is Mediated, 
what is disctinctive about the field of communi-
cation” plantea que la cuestión de la interdisci-
plinariedad, que mencionábamos líneas arriba, 
es la conexión. De acuerdo con ella, no tenemos 
porqué estar de acuerdo entre disciplinas, sino 
que por el contrario deberíamos estar en la posi-
ción de hablar más unos con otras, debatir nues-
tras diferencias y crear sinergias de valor, antes 
que acomodarnos en el hecho esencialista de sólo 
mantener conversaciones con colegas entre los/as 
que ya estamos de acuerdo. En esta línea, pode-
mos mostrar a continuación, en la misma línea de 
su trabajo, una imagen que parte de intereses di-
versos que se cruzan junto a otros departamen-
tos diferente al nuestro, enmarcados dentro de la 
Antropología Social y Cultural y el Instituto de Mi-
graciones de la Universidad de Granada, junto y 
con el Departamento de Ciencias de la Computa-
ción e Inteligencia Artificial de la Universidad de 
Granada, que impulsó por un lado el Trabajo Fin 
de Grado162 de Daniel Gea, en el Grado de Docu-
mentación titulado ”Preservación y difusión digi-
tal del acervo cultural saharaui”, cuyo objetivo ge-
neral fue el siguiente: 

Imagen 27: Tefla Madlouma. Cartel diseñado por 
Ariana S. Cota para Decortoán Jaén 2022.



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES: EL ARCHIVO QUE HABLA

 153

Creación de un catálogo web que permita, 
mediante la creación de un tesauro y sus ca-
tegorías, la catalogación eficiente de recursos 
(imágenes, texto, audio o video). Permitiendo 
la libre participación de usuarios en el proceso 
de contribución y descripción de recursos. La 
temática cubierta es sobre el pueblo saharaui, 
su cultura y las consecuencias de una guerra.

(Gea, 2022: 15)

Y por otro lado, el Trabajo Fin de Grado de Fran-
cisco Fernández Muelas “Sahara SoundScapes. 
Diseño e implementación de una plataforma pú-
blica moderada para concentrar recoger, preser-
var y divulgar las prácticas culturales y artísticas 
saharauis”. Con la finalidad de: 

En términos generales, el objetivo que se decide 
es realizar una aplicación web responsive que 
permita gestionar de manera colaborativa los 
recursos y anuncios, con gestión de usuarios 
y mensajería interna, utilizando herramientas 
web modernas.

(Muelas, 2022: 22)

Ambos trabajos han sido producto de poner en 
diálogo nuestro proyecto de tesis con las nece-
sidades de otras disciplinas, en este caso «Docu-
mentación» y «Ciencias de la Computación».  Por 
el interés que ambos aportan a esta tesis se descri-
ben aquí algunos detalles particulares de los mis-
mos. En el TFG en Documentación, el autor investi-
gó acerca de la catalogación y el etiquetado desde 
el punto de vista de documentalista y realizó un 
prototipo de catálogo web con «Omeka~\footno-
te{». Omeka es un software libre, flexible y de có-
digo abierto pensado para la publicación en el 
web de colecciones digitales de bibliotecas, archi-
vos, museos o cualquier otra institución que de-
see difundir su patrimonio cultural. «Wikipedia}» 
como aplicación. Este, sin muchos conocimientos 
informáticos y con la ayuda de este software ela-
boró un sitio web temporal organizado en colec-
ciones donde se catalogaban los «Recursos Cero.~\
footnote{». Recursos Cero, un conjunto de recur-
sos dados (imágenes, texto, audio o video) que 
parten de esta tesis doctoral. En total ciento cua-
renta y cinco (145) imágenes digitalizadas, recu-
peradas a través de diversas fuentes (revistas, li-
bros, filatelia, colecciones digitales, etc.). Indicar 
que, lo considerado en el TFG permitía explorar 
la futura participación de usuarios y usuarias en 
la contribución de nuevos recursos, para así com-
prender y usar lenguajes que pudieran ser aplica-

163. Tabla 8: MD 2. OC.

bles en nuestro catálogo web en construcción. Así, 
se consideraron varias posibilidades: Cada recur-
so podría catalogarse en una única categoría (de 
entre ocho o diez), o bien en categorías con mayor 
granularidad (20… 30) permitiendo afinar más en 
posibles búsquedas o bien etiquetar cada recur-
so libremente. A través del método de la indiza-
ción, se exploraron; a) el etiquetado controlado, b) 
el etiquetado controlado a dos niveles y hasta, c) 
el etiquetado libre. Aunque para comenzar se rea-
lizó un estudio sobre nuestro dominio de interés: 
el acervo cultural saharaui, especialmente el mu-
sical. Para la realización de este trabajo, “fueron 
cedidos determinados materiales para su análisis: 
imágenes recuperadas a partir de diferentes fuen-
tes (revistas, libros, fotógrafos, colecciones digita-
les, etc) y de la propia interesada” (Gea, 2022:13). 
Cada recurso del «conjunto Recursos Cero» dispo-
nía de un título y una descripción libre que fue-
ron explotados para elaborar un documento de 
partida para la extracción de palabras mediante 
diversas métricas. Pero resultaron insuficientes, 
pocos términos diferentes y muchas áreas del do-
minio no estaban cubiertas al ser un conjunto de 
recursos seleccionado de forma aleatoria. La es-
trategia metodológica consistió en “enriquecer el 
documento inicial con una serie de documentos 
obtenidos a partir de búsquedas sucesivas en un 
buscador estándar con palabras clave extraídas 
del plan de tesis” que le fue proporcionado (Ibid.: 
2022:36).  Términos relacionados con la «cultura 
saharaui», el contexto pasado y actual, fuentes, 
periódicos, hemerotecas digitales, blogs, etc. Con 
el propósito de ampliar el conjunto de etiquetas de 
entrenamiento que represente mejor la población 
de términos de nuestra posible colección y obte-
ner así, un tipo de semántica condensada repre-
sentativa. Una forma de visualizar el campo se-
mántico del dominio puede verse en la «imagen \
ref {Nube de palabras}» realizada con un genera-
dor de nubes de palabras. Una nube de palabras o 
nube de etiquetas (en inglés «tag cloud») es una 
representación visual de palabras clave o etique-
tas (pueden ser palabras, bigramas o trigramas), 
los más utilizados en un «documento~\footno-
te{» habitualmente sobre las páginas de un «sitio 
web.}». Por lo general, las palabras se muestran 
con tamaños, fuentes y colores más visibles cuan-
to más frecuentes se encuentran estas en el docu-
mento. Hablamos del etiquetado, que pueder ser, 
atendiendo a Acid163, (2022): etiquetado controla-
do, etiquetado controlado a dos niveles, o etique-
tado libre.  
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a. El etiquetado controlado consiste en una se-
lección de etiquetas exhaustivas y excluyen-
tes a modo de «tesauro~\footnote». (En cien-
cias de la información, un tesauro es una lista 
de palabras o términos empleados para repre-
sentar conceptos, en nuestro caso restringi-
do a nuestro dominio de interés) para nuestro 
dominio de interés. Se trataba de definir cate-
gorías para asignarlas a futuros documentos 
que se añadirían a nuestro catálogo en cons-
trucción. 

b. El etiquetado controlado a dos niveles, se ela-
bora a partir de las palabras del documen-
to enriquecido, mediante la Indización y Nor-
malización de estas y basándose en la norma 
«UNE-ISO 25964-1:2014» y el tesauro «SKOS» 
de la UNESCO. Una muestra puede encontrar-
se en las tablas que figuran en ref(tablas). Los 
conceptos se organizan en las tablas como re-
laciones de subsunción.

c. El etiquetado libre. «Folksonomías», son listas 
de términos no estructuradas. “La característi-
ca de esta tipología es la creación o selección 
colaborativa de términos por una comuni-
dad de usuarios. Estos describen el contenido 
de los documentos según el criterio elegido” 
(Gea, 2022: 19).

El creciente uso y fuerte popularidad del «tagging 
social» o etiquetado colaborativo es la libre per-
misión a usuarias y usuarios no expertos, partici-
par creando y asignando etiquetas a los recursos. 

Las folksonomías se apartan de las estructuras 
jerarquizadas para aproximarse a una orga-
nización basada en la colaboración. Son un 
método de clasificación explotado por varios 
servicios web donde los usuarios añaden infor-
mación o fotografías o clasifican páginas web. 
La clasificación no se realiza a través de una 
serie de categorías fijas y jerárquicas, como 
tradicionalmente se ha hecho, sino a través de 
lo que se denominan tags o etiquetas que son 
añadidas y administradas libremente por las 
personas que usan los sistemas.

(Díaz Piraquive y Aguilar, 2009: 253). 

164. Imagen 28. 

165. Los términos de las colecciones siguen un criterio diferente al de las categorías. Son mucho más específicos, 
aunque mantienen la característica de exclusividad (un recurso pertenece a una categoría). Las colecciones nos 
son útiles para crear las relaciones jerárquicas (Gea, 2022:56).

Imagen 28: Nube de palabras. 
Gea, D. (2022: 75). 

Las categorías de palabras que surgirían de las 
estrategias que el autor implementó a través 
del análisis de los recursos cedidos por Sahara 
Soundscapes, dieron lugar a estas palabras cla-
ve164, o «Keywords» (Gea, 2022: 43).  

A la izquierda las palabras de carácter general, a la 
derecha las de carácter específico, palabras sin nor-
malizar, entendiendo estas como palabras sin orga-
nizar y/o catalogar.  Este gestor integró el modelo de 
metadatos Dublin Core, que permite añadir funcio-
nalidades, extraer para que el modelo sea más rigu-
roso. Omeka “es una plataforma web de publicación 
creada con la idea de compartir colecciones165 digi-
tales y crear exposiciones de contenido abundan-
te” (Ibid.:34). Lo que respondería a los objetivos que 
Muelas, (2022:17) se planteaba para la aplicación 
práctica de todo lo mencionado hasta ahora, crean-
do así una aplicación que gestione ciertos recursos 
que se compartan y preserven al mismo tiempo des-
de la propia comunidad, que es en última instancia 
la dueña de su patrimonio cultural. ¿Cómo ha he-
cho posible todo esto? A través de la creación de in-
terfaces de usuari@s fáciles de usar para personas 
inexpertas en herramientas web. El diseño de una 
gestión de usuari@s que permite la autenticación 
y autorización en la plataforma, a la que ha imple-
mentado la aplicación web que permite administrar 
recursos multimedia por parte de las personas regis-
tradas, a través de un mecanismo de moderación, y 
además permite difundir eventos mediante un siste-
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ma de anuncios. El autor añade (Ibid.: 2022:18) otro 
mecanismo que brinda la posibilidad de comunica-
ción a través de un sistema de mensajería interna. 
Todo ello desplegado en un servidor web que facilite 
la aplicación práctica de todo lo que venimos comen-
tando. Para Acid (2022), “la necesidad de realizar 
una aplicación práctica para culminar sus estudios 
en el Grado de Informática en el que demostrar la 
adquisición de competencias del mismo, fue lo que 
determinó al estudiante Francisco a diseñar e imple-
mentar la plataforma SaharaSoundscapes”. De he-
cho, sin la cual esta tesis se habría quedado sin una 
pata principal, y no habría podido tener la oportuni-
dad de volcar y ofrecer al mundo todos y cada uno 
de los recursos existentes que se han ido recopilan-
do y produciendo a lo largo de estos años. Aun así, 
añade esta: “El trabajo requerido para la finalización 
y puesta a punto de la plataforma excedió el tiem-
po de dedicación y los plazos administrativos aca-
démicos por lo que su valiosa colaboración no ter-
minó con la entrega y defensa del TFG”. Por tanto, 
ha sido necesario mucho más trabajo posterior para 
su despliegue real y prueba en un servidor comer-
cial. De hecho, desde el pasado mes de julio de 2022 
comenzamos a tener  reuniones semanales y casi 
diarias cada mes, hasta noviembre, para comentar 
cambios, mejoras y necesidades que la plataforma 
ha ido requiriendo hasta la actualidad; donde se ha 
presentado pero aún se está desarrollando la fase fi-
nal para su usabilidad real, así como viendo posibi-

lidades reales de uso y traducción de esta, que están 
en marcha y se podrán visualizar a partir del mes de 
junio del presente año 2023. 

V.2. Apoyo tecnológico: (re) 
mediación, hipermediación  
y creación colectiva

Tal y como nos relata la Profesora Acid, una vez de-
terminado nuestro objetivo de crear un catálogo co-
laborativo de recursos, se consideraron diversas so-
luciones tecnológicas que permitan consultar, editar 
y publicar o compartir recursos a través de la web. 
Que van desde los más básicos, como: foros, blogs y 
wikis; o ya más elaborados y completos, como por-
tales web basados en gestores de contenidos como 
«Drupal» o «WordPress» o bien software más espe-
cializados como son los sistemas de gestión de bi-
blioteca digitales, específicamente destinados a ela-
borar colecciones de objetos digitales compartidos y 
que tiene los derechos de autor presentes. Ejemplos 
de algunos de los sistemas de gestión de bibliote-
ca digitales más usados, de software libre, son el ya 
mencionado Omeka, así como Greenstone y DSpa-
ce entre otros. Aunque con diferencias, todos ellos 
ofrecen similares prestaciones y funcionalidades, 
que en definitiva permiten crear bibliotecas digita-
les suficientemente genéricas para cubrir una am-
plia gama de colecciones y de requerimientos.

Tabla 26. Conceptos generales/Conceptos específicos. Fuente: Ibidem.
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• \footnote{https://omeka.org}

• \footnote{ http://www.greenstone.org}

• \footnote{ https://duraspace.org/dspace/}

“La otra alternativa es la elaboración de una pla-
taforma web expresamente diseñada a medida de 
nuestras necesidades”, comenta Acid. De los indi-
cados, se ha de seleccionar el que mejor se ade-
cúe a nuestras necesidades y que cumpla unos 
criterios de calidad. Estas consideraciones fueron 
ya exploradas en Díaz et al. (2020).

Un sistema de información es capaz de generar 
conocimiento según su capacidad para satisfa-
cer de la mejor manera tres restricciones: (1) re-
levancia, (2) adecuación y (3) accesibilidad a la 
información. La noción de relevancia está aso-
ciada a si los resultados proporcionados satisfa-
cen las necesidades de información del usuario. 
La noción de adecuación consiste en si la infor-
mación suministrada al usuario es compatible 
con los medios de que dispone para tratarla.  
Por último, la accesibilidad a la información tie-
ne que ver con que los usuarios puedan realizar 
procesos de consulta y que estos sean eficientes. 

(Díaz et al. 2020: 775)

Según los criterios indicados, la creación y gestión 
del catálogo podría ser implementado en cualquier 
sistema de bibliotecas digitales arriba mencionados 
no obstante ninguno cumple completamente con 
nuestras necesidades... Sin entrar en detalle todavía, 
dado el contexto sensible del motivo del catálogo, es 
crítico que se realice una moderación de los recur-
sos publicados en la web por lo que es indispensable 
conseguir una gestión jerárquica de usuarios, roles 
y permisos diseñados, sin la cuál la propuesta no se-
ría viable. Así pues, la elección de una plataforma 
web diseñada específicamente satisface las tres res-
tricciones anteriormente indicadas además de cubrir 
todas/ la mayoría de nuestras necesidades. Esta si-
nergia de departamentos, de conocimientos inter-
disciplinares marcados por una dialógica «online» y 
«offline» que se enriquecía así misma a través de los 
saberes que iban compartiéndose, ha sido una cons-
tante que nos hace reflexionar sobre la base común 
donde compartimos y desde la que las personas nos 
movemos, lo que algunos y algunas autoras han lla-
mado «sociabilidad digital», como otra manera de 
socializar, con características propias y diferentes a 
la sociabilidad presencial, que está atravesada por la 
tecnología para desenvolvernos en la vida cotidiana. 

La tecnología media por tanto además, otras 
prácticas populares de comunicación, a las que 
Martin-Barbero (2015:15),también denomina«-

sociabilidad digital». Y esa tecnología mediatiza-
da está formando parte de la sociología, antro-
pología, psicología y otras disciplinas que están 
“invadiendo nuestro” territorio, especialmente a 
medida que los medios nuevos y digitales permi-
ten una remodelación de su temática tradiciona” 
(Livingstone, 2011:1474). Por tanto, desde esta 
perspectiva el desafío sería la ¿pérdida de autori-
dad en el campo de la comunicación? Como alter-
nativa a esto, la autora nos aconseja la identifica-
ción de experiencias y conocimientos específicos 
que permitan argumentar en esos círculos cada 
vez más amplios de atención intelectual, aprove-
chando estos márgenes de colaboración y debate 
sin verlos como una amenaza competitiva o pér-
dida de identidad científica. Dichas prácticas que 
Barbero refiere en cuanto a la sociabilidad digi-
tal actual hacen alusión a lo siguiente a prácticas 
y respuestas:

Al Chat, que descoloca a los maestros por su 
impura amalgama de oralidad con escritura. Al 
hipertexto, que es otro texto abierto a la polifó-
nica diversidad de las hablas y las escrituras, 
las músicas y las imágenes, las visualidades y 
los ritmos. El nombre de hipermedial nombra 
una libertaria y libertina trama, hipertejida de 
links, interfaces gráficas que posibilitan tran-
sitar de un lenguaje a otro sin salirse del texto, 
pero transformando el monoteísmo del leer le-
tras en el politeísmo del navegar o surfear a lo 
largo y ancho de todos los lenguajes.

 (Martín Barbero, 2015:5)

De manera que este politeísmo lingüístico pro-
ducto de lo hipermedial, se ha complementa-
do en los últimos años por las «Remediaciones», 
las «Hipermediaciones» y la «Creación colectiva», 
hasta aterrizar en el Transmedia y viceversa, que 
veremos a continuación.  Desde mi experiencia 
laboral en el mundo del Marketing Digital, sien-
do consciente de esa sociabilidad digital, que usa 
lo transmedia a través de la interdisciplinariedad 
como enriquecimiento que se liga a la mediación 
tecnológica que supone el aprendizaje colabora-
tivo desde otras disciplinas, surge la necesidad de 
co (construir) un relato de visibilización de la cul-
tura saharaui a través de las mujeres y su partici-
pación artística en la expansión de la causa saha-
raui y su memoria colectiva. Así fuimos contando 
esta y las historias que han ido apareciendo junto 
a las y los artistas saharauis a través de diversas 
narrativas y canales de difusión que atraviesan 
nuestra vida cotidiana en la actualidad: «Twitter», 
«Instagram», «Facebook» o «Youtube», creando 
así como se llama en Marketing Digital, un «Tar-
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get»166 que se siente identificado con esta (s) his-
toria (s), que colabora, participa, se involucra en 
el relato, lo construye y lo redefine. A diferencia 
del Marketing, aquí no vamos a vender nada. Sino 
que siendo conscientes de que el archivo es po-
der, el / la prosumidora167, digamos la persona (s) 
que consume los productos narrativos, a la misma 
vez aporta a la co-creación de estos, a través de su 
visibilidad, esta persona (s) es quien (es) promue-
ve la creación colectiva a través de varios canales. 
Es decir, permite a esta que, a través de múltiples 
medios “se genere un relato integrador, comple-
mentario y con carácter de unidad entendido en 
su conjunto y a la vez fragmentariamente, pero 
que jamás cesa de ser creado y co-creado” (Lagos 
Pianeta, 2021: 25).

Este último autor, presenta en su trabajo “Narrati-
vas Transmedia para el Aprendizaje Colaborativo 
y Cooperativo”, cuatro maneras en las que la ac-
ción del prosumidor/a promueve la creación: 

2. Remediación: Sería el proceso por el cual una 
narrativa se desplaza del medio actual a uno nue-
vo donde las lógicas del último afectarán a la 
obra, sin modificar su esencia. Digamos que po-
dría ser una reinterpretación de una obra origi-
nal, “con adaptaciones cinematográficas de obras 
de literatura” (Bettin, 2021:57). 

Ej. “Harbu Atahrir”. La original se graba en el estudio 
de Ali Seidah, para posteriormente (re) interpretarse 
desde el medio actual, a uno nuevo que se reinter-
preta colectivamente a través de “Guerra de libera-
ción”. Participando así, de los “mundos sociales in-
vestigados incorporando los mismos instrumentos 
que fundaban su sociabilidad” (Estalella, 2018:55). 
El autor, en su trabajo “Etnografías de lo digital: Re-
mediaciones y recursividad del método antropológi-
co”, refiere que esta acción, en la que incorporamos 
las tecnologías de las otras personas, es una forma 
de producir conocimiento acerca de los mundo que 
estamos intentando entender, dejando que la tec-
nología nos requiera por ejemplo, otras formas de 
escribir. Para el autor la remediación sería un acto 
reflejo que conduce nuestra sociabilidad entre las 
demás personas cuando «remedia» y «remedia» sus 
prácticas. «Una etnografía remediada» que toma 
forma y se expresa a través de medios vernáculos. 
La remediación del trabajo de campo es entonces un 
ejercicio que implica enmendar, remediar y remedar 
nuestra etnografía según los «medios vernáculos». 

166.  Público al que nos dirigimos.

167. Referido a la persona que consume, al usuario/a que enriquece el relato general y se relaciona activa y partici-
pativamente con este.

David Bolter y Richard Grusin (1999) han hecho 
del concepto de remediación (remediation) la 
clave para analizar la relación entre los medios 
de comunicación tradicionales (radio, prensa, 
televisión, correo...) y los que tradicionalmente 
se han denominado nuevos medios (new me-
dia: correo electrónico, Internet, videojuegos, 
fotografía digital...). Su argumento es directo: 
cada nuevo medio remedia a los anteriores, en 
el sentido de que los remeda mediante ejerci-
cios de imitación y modificación. 

(Ibid.:56). 

3. Hipermediación: Implica una expansión en 
varias direcciones y medios siguiendo una lógi-
ca basada en las dinámicas propias del hipertex-
to. Esta se da cuando al crear una obra, se sigue 
una lógica que reúne las siguientes cuatro con-
diciones: 

 √ Hipertexto: Diseñada en formato hipertextual.                                                                                                  
Multimedia: Incluye distintas morfologías, 
como imagen, audio y animación.

 √ Interactividad: Requiere que el usuari@ efectúe 
acciones, como navegar a través de enlaces u 
otro tipo de experiencias e interactúan con los 
sentidos.

 √  Conectividad: Está en formato digital, 
generalmente haciendo enlace y 
relacionándose con otros recursos de internet.

Ej. El producto “Harbu Atahrir” transita por diversos 
medios donde interactúa social y culturalmente so-
portando universos narrativos de diversa índole: Po-
demos compartirlo en twitter, podemos hacer una 
captura de pantalla o un reel en Instagram, pode-
mos escribir un artículo sobre el proceso de creación 
para un “blog”, una “web” donde publicamos la in-
teracción artística que se produjo a raíz de esta gra-
bación, periódico, revista, podemos usar la canción 
para un contexto educativo, podemos usar la letra 
para un acto politico, etc. 

4. Creación Colectiva. La expansión del mundo 
narrativo a través de la contribución de varios au-
tores/as, en nuestro caso diversas personas que 
cocrean este Proyecto. Es decir, la ampliación de 
los diferentes productos se realiza a través de la 
contribución de las personas que han ido crean-
do, que han ido participando, como una puesta en 
común del saber (Pavis, 1996: 101). 
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Imagen 29: Tweet fecha 14 noviembre 2020. Fuente: @saharasoundsca2. 

Imagen 30: Retwitteado por. Fuente: Ibidem. 
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La transmediación incluye la mayoría de las ca-
racterísticas que presentan estos modos des-
critos, permitiendo una «Creación Colectiva» en 
diversos medios complementarios, que como se-
ñala Lagos Pianeta (2021:25), presenta un “carác-
ter de unidad que nunca termina de ser creado 
y co-creado”. Para Rodríguez (2013:58), las ante-
riores son tres condiciones de la estética transme-
dia. En concordancia con lo que decía hace más 
de veinte años Martín-Barbero (1998), en su libro 
“De los medios a las mediaciones”, citado tanto 
por Lagos Pianeta (2021) como por Scolari en “Hi-
permediaciones”: Los medios permutan y pasan 
de ser un mero canal informativo a transformarse 

y co-construirse como un lugar (es)  “de influen-
cias sociales donde se expresan estrategias de do-
minación, tácticas de resistencia y se construyen 
identidades colectivas”. Se refiere entonces a la 
primera cuestión de las cuatro que mencionamos 
al comenzar este apartado: 1. Mediaciones. La 2. 
Remediación se produce al llevar la narrativa de 
un medio a otro nuevo que aparece. Con la apari-
ción de los artefactos digitales se daría lugar a lo 
que mencionamos la 3. Hipermediación, que ate-
rrizan en la 4. Creación colectiva para dar lugar 
a esta «Transmediación» de la que venimos ha-
blando. 

Imagen 31: Instagram de Vadiya Cheine. Fuente: Instagram.

Imagen 32: Instagram de Hamma. 1º Premio Yes,Women Can Ed.2020.Fuente: UGR Igualdad
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Imagen 33: Instagram de A.Seidah. Grabando Harbu Atahrir. Fuente: Instagram. 

Imagen 34: Txema G. de Lozoyo. Foto: Tarba Beibo por Raúl G. Fuente: Facebook.
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168. Ver capítulo II.

169. Se estrenará oficialmente el próximo viernes 30 de junio de 2023.

170. Con la incorporación de Isabel Casals. 

En pocas palabras, para permitir un enfoque 
transmedia donde todas estas casuísticas se pro-
dujesen, de manera que el conocimiento circulase 
más allá de la universidad, y resolviese la contra-
dicción de que la población con la que se estudia 
usualmente no tenga acceso a los resultados de 
las investigaciones, hemos encontrado una na-
rrativa que aprovecha diversas plataformas de 
comunicación (vídeo, soundscapes, internet, fo-
tografía, etc.) entre otras, para enriquecer esta. 
Por tanto, nos referimos a una narrativa transme-
dia (NT) que va mucho más allá de lo escrito en un 
texto para ampliarse, abrirse y abarcar otros len-
guajes. Sin esa narrativa no podrían entenderse 
todos los pasos llevados a cabo.

V.2.1. Metodología  
y transmediación 

La metodología de trabajo que sigue el archivo 
digital que presentamos aquí se basó como seña-
lamos en lo transmedia por tanto; en la antropo-
logía visual, la etnoficción y la producción enfo-
cada a tener un impacto en nuestra historia, en 
la población. Las actividades se realizaron a par-
tir de objetos específicos que tuvieron como fina-
lidad la producción de materiales basados en la 
colaboración; por un lado, a distancia a través de 
videollamadas en «Zoom» o «Meet», grupos de 
«Whatsapp»,  «Instagram», «Twitter» y/o «You-
tube». Por otro lado, en la colaboración in situ a 
través de conversatorios donde se usaban estos 
objetos sonoros y / o audiovisuales168: paisajes so-
noros, vídeo de archivo, videoclips, etc. 

 √ Los objetos específicos sobre el tema fueron: 

1. Encuentro Internacional Sahara Soundscapes.

• Producto: Taller Tebal y baile saharaui.

• Taller Danza Contemporánea y Emociones.

• Taller de Rap e Improvisación 

• Concierto Daqqat Sáhara                 

2. Productos: 

1. Videoclip Tefla Madlouma169

2. Performance Ashtarut: Mi paz es la tuya. 

3. Performance Mi paz es la tuya170.

Imagen 35: Medialab UGR. Fuente: Spreaker.

Imagen 36: Concejalía de Igualdad, Jaén. Exposición 
Daqqat Sáhara: Marzo 2022.

Imagen 37: Vimeo Annika Havlicek [última consulta: 
29/10/ 2022]. Fuente: Vimeo.
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4. Participación Documental National 
Geographic171 Al Safar - In the footsteps of 
Ibn Battuta.

5. Microclips Youtube172: Sahara Soundsapes 
Sessions. 

Algunos ejemplos a destacar son los siguientes: 

International Campaign for a Free Western Sahara.

Con material de archivo de Raúl García, Ali Sei-
dah, Mohamed Ali, Tarba Beibo, Brahim Lagtap, 
Mahmud Bara, Mahfud Aliyen, Jayetu Lama, Ys-
lem, Hijo del Desierto, Vadiya Chein Isabel Casals, 
Cyran Costa, Annika Havlicek, Alberto, Gigi y Lui-
gi de Dessert Sessions, Nayim Alal, Attasha Bra-
him, Maddy Lehbib, Ahedeidhum Laqtáb,  Suil-
ma Ali, Mohamed Salem Limam, Mohamed Lamin 
Brahim, Muhfid Ahmed Sidi, Dagja Mohamed Sa-
lem, Claudia Gianotta, Ahmed Ajtúr, Mahfud Oz-
mán, Mahmud Braikat, Lucía Sócam, Profesoul, 
Maria Luisa Capurso, Stringo Quarter Street, Gon-
zalo Moure, Nando Farro, Pedro de Paz, montado 
en clips junto a Ali Mohamed.

War Of Liberation. Western Sahara - حرب التحرير

Con material de archivo de Isabel Casals. 

Sahara Soundscapes en Ajuntamientos Granada. 
A Sidati Salami.

Con material de archivo del proyecto, material so-
noro de Ali Seidah, Aichetu Hamma, Vadiya Chein, 
María del Tango, Juana Larreta, Annika Havli-
cek, Jose Carlos, Nisamar, Martín, Tarba Beibo, 
Ana Valiño, Abi Alberto, Pablo Giménez, Antonio 
Arias, Taufig Zurro, Soufiane, Isabel Casals, Raúl 
García, Dah Salama, Yslem Hijo del Desierto, Jadi-
yetu Lama, Ali Seidah. 

3. Reactivación redes sociales creando 
contenido a partir de nuestros eventos. 

4. La creación de un catálogo colaborativo 
mediante un software específico desplegado 
en un servidor propio y base de datos: 
 www.saharasoundscapes.org 

171. A la espera de su publicación este año 2023.

172. Harbu Atahrir. Sahara Soundscapes Sessions.

173. Tabla 6. MC1. EC. Cuestionario 1. 

Por tanto, la transmediación de acuerdo con Jen-
kins, (2013) representa una forma constante en 
cualquier medio narrativo, que crea comunica-
ción entre soportes ampliando la inmersión en las 
plataformas donde confluyen, la historia genera 
la dispersión textual. De esta manera nuestro re-
lato se expande, como afirma Scolari (2013: 25), 
permitiendo que las nuevas tramas que se crean, 
nuevos personajes o situaciones traspasen las 
fronteras del universo de la ficción. Esto es la dis-
persión textual como método.

Los diferentes estilos de música (tradicional, de 
baile, música nacional, rap, de amor, que refle-
jen la vida en los campamentos de refugiad@s 
y en la zona ocupada…), los bailes (tradicional 
y actual, de hombres y de mujeres), la parti-
cipación de los más pequeños ya que, desde 
el exilio, la sociedad saharaui le ha dedicado 
espacio y tiempo para que los más pequeños 
tengan conocimientos sobre el cante y el bai-
le. Si el objetivo es reflejar tales cosas de forma 
digital, no se me ocurre otra forma de hacerlo. 

Cuestionario Salama173 

Además, la transmediación integra la mayor par-
te de las propiedades de los modos de expansión 
que se describieron anteriormente (mediación, 
remediación, hipermediación, que permiten la 
creación colectiva en diversos medios y el hecho 
de que esta cree un relato complementario con 
carácter único, “entendido en su conjunto y a la 
vez fragmentariamente, pero que jamás cesa de 
ser creado y co-creado” (Lagos Pianeta, 2021: 25).

En las estrategias que hemos usado para el tra-
bajo colaborativo, las plataformas que nos han 
servido, han tenido un papel relevante en el pro-
ceso porque nos aseguraron encuentros que no 
eran posibles de manera presencial por la pande-
mia (COVID-19). Otros que sí fueron posibles, pero 
incluían la manera virtual por ejemplo desde los 
Campos de Refugiados/as, y otros que mixturaban 
ambas modalidades. 
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Plataformas usadas para el trabajo colaborativo

Plataformas para los encuentros sincrónicos. Zoom, Google Meet.

Plataformas de apoyo

Youtube174

Google Drive

Google Docs

Redes Sociales Whatsapp

Telegram

Instagram175

Twitter176

Facebook177

Festhome

Tabla 27: Plataformas usadas para el trabajo colaborativo. Fuente: Elaboración propia.

174. https://youtube.com/@SaharaSoundscapes

175. https://www.instagram.com/sahara_soundscapes/?hl=es

176. https://twitter.com/saharasoundsca2

177. https://www.facebook.com/saharasoundscapes/ 

V.2.2. El «archivo» que suena

El Diccionario de la lengua española, de entre sus 
definiciones al respecto de la palabra Archivo, en 
la primera de ellas lo referencian como un “conjun-
to ordenado de documentos que una persona, so-
ciedad o institución, produce en el ejercicio de sus 
funciones o actividades. En su definición cinco será 
un conjunto de datos almacenados en la memoria 
de una computadora u otro dispositivo electrónico, 
que puede manejarse con una instrucción única. En 
la “Ley 23/2011, de 29 de julio” de depósito legal, 
artículo tres, se define documento electrónico como 
“una información o contenido de cualquier natura-
leza en soporte electrónico, archivado con un for-
mato determinado y susceptible de identificación”. 
El archivo como un lugar para archivar, ordenar y/o 
colocar, en este caso recursos digitalmente. Enten-
diendo recursos, como los define en su artículo dos 
el “Real Decreto 635/2015, de 10 de julio”, por el que 
se regula el depósito legal de las publicaciones en lí-
nea. “Como entidad intangible que recoge un con-
tenido intelectual, artístico o de cualquier otra índo-
le” que se edita, produce o se crea como una unidad. 
Un archivo que promueve la conservación, la unifi-
cación de aquellos elementos que las comunidades 
no desean que se pierdan en el olvido (documentos, 
recursos, ejemplares, etc.). Un espacio abierto al diá-

logo y la reflexividad. Pero como bien argumenta no 
hay que obviar que el archivo también puede supo-
ner una amenaza consigo, trabaja siempre y a prio-
ri contra sí mismo, enfrentándose constantemente a 
la destrucción, lo que Derrida y Rego (1997) deno-
minan «el mal de archivo», puesto que su existen-
cia amenaza su propia destrucción, que puede tam-
bién empujar a ese olvido que rechazamos en un 
primer momento. Para los autores “No hay archivo 
sin un lugar de consignación, sin una técnica de re-
petición y sin una cierta exterioridad. Ningún archi-
vo sin afuera” (Ibid.:19). Entendemos esta idea como 
uno de los desafíos que se presentan en nuestra ac-
tualidad, y que precisamente la “Carta de la Unesco 
2013”, sobre las directrices para la preservación del 
patrimonio digital refiere cuando alude a los medios 
que empleamos para guardarlo y almacenarlo: “Son 
inestables  y  la  tecnología  necesaria  para  tener  
acceso  a  él  es  superada rápida y constantemente 
por otras nuevas. Cuando las tecnologías caducan, 
con ellas se pierde también el acceso al patrimonio 
digital”. Hablar de archivos por tanto nos lleva a ha-
cer alusión a los documentos, recursos que debie-
ran estar ordenados, clasificados y poder ser consul-
tados. Dos conceptos interesantes aparecen aquí, la 
idea de olvido, que se conecta con la memoria social 
y la conservación con el patrimonio. Por un lado, la 
memoria, los recuerdos que podemos compartir con 
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otras personas hacen referencia a la memoria social. 
Así para Halbwachs (2004:215) “La memoria de una 
sociedad se extiende hasta donde ella puede, es de-
cir, hasta donde alcanza la memoria de los grupos 
de que está compuesta”. Sin embargo para Arévalo 
(2010) la memoria social siempre se debate en la re-
lación entre pasado y presente:

Permite traer el pasado al presente; pero el pre-
sente, periódicamente, se construye sobre un 
pasado seleccionado. Y aunque el presente es 
heredero de lo principal del pasado, la memo-
ria social se construye y usa desde el presente.  
(…) A través de bienes tangibles e intangibles, 
nos dice quiénes somos, insertando nuestros 
yos individuales en uno colectivo, con un an-
claje en el pasado y un referente en el presente.

(Arévalo, 2010:7).

Por otro lado, el patrimonio, se conecta con la me-
moria para reconocerla, la pone en el centro ya que 
este es un registro de ella, y activa junto a esta la 
identidad (es) de un pueblo. Tejer desde el presente 
las memorias colectivas que se encuentran enrraiza-
das en el pasado para co-construir el futuro, inten-
tando no caer en la mercantilización ni en su versión 
elitista del patrimonio, ni tampoco en la desvirtua-
ción de este. Lo que se ha pretendido aquí es la re-
creación de otro marco más de la memoria colectiva 
de un pueblo, ubicado en un lugar, en este caso di-
gital, construido de forma compartida desde diver-
sos espacios de la memoria y lugares físicos del pla-
neta que funcione como punto (s) de referencia de 
los grupos subalternos de los que formamos parte. 
No ha sido nada fácil crear un entorno virtual que 
nos permita trasladar la dimensión de la memoria 
humana, “tan limitada y proclive a la erosión de los 
acontecimientos almacenados, que observa en el ol-
vido su mayor amenaza  en la tergiversión de lo re-
memorado su mayor debilidad” (Pomareta 2015: 
67),  sus recuerdos y su tradición oral desde uno o 
varios entornos históricos o contextos relacionales 
como diría James Fentress, modificados en el tiem-
po (Sáhara Occidental, campamentos de refugiados 
del Aaiún); desde un no lugar en la línea de Marc 
Augé (2017), y otros lugares en la diáspora, llenos 
por tanto estos, de interpretaciones, subjetividades 
y discursos varios, basados así en el registro de ar-
chivos sonoros como cápsula del tiempo mantenida, 
pero también editable, revisable y sometida a una 
reflexividad continua debido al carácter nómadas de 
estos recursos: sonidos, vídeos, documentos, imáge-
nes.  El soporte de la memoria social del grupo se co-
necta con vínculos y afectos y tradición, no está sólo 
ligado a lo material, sino a significados sociales. El 
recuerdo y la evocación se llenan de sentidos y de un 

valor intangible que a través de su patrimonio, un 
patrimonio que se mueve y está vivo, no se enfrenta 
al rechazo del pasado sino que reconoce el proceso 
que representan las tradiciones y normas sociales de 
todas las sociedades y la transformación progresiva. 

Imagen 38: Infraestructura para la plataforma. Fuente: 
Freepik

La memoria se transmite de generación en genera-
ción, se interconecta con el presente, el pasado y el 
futuro. Cuando conversamos el patrimonio, en línea 
con las ideas de Goody (2004), se trata de una o ver-
siones varias sobre el mismo, ninguna podría asu-
mirse como real y verdadera ya que todas represen-
tan un contexto, un lugar, una realidad. 

La imagen número 38 nos parece la más repre-
sentativa para ilustrar y explicar el archivo digi-
tal que se ha co-construido a lo largo de todos es-
tos años. “Archivar la web consiste en seleccionar, 
capturar, almacenar, preservar y habilitar el acce-
so futuro a páginas y recursos de Internet”, como 
ya expuso Pérez Morillo, [(2014: 125) en D´ama-
ro, (2018)]. 

El archivado web no se limitaría sólo a foto-
grafiar sino a reflejar la posibilidad de navegar 
dentro del sitio y de interconectarse con otros 
sitios a través de sus hiperenlaces. Esta tarea 
ha crecido paralelamente al desarrollo de In-
ternet y su importancia se ha difundido pau-
latinamente entre los investigadores en todos 
los continentes. 

(D´Amaro, 2018: 271)

Las prácticas de archivado de la web parecen te-
ner sus orígenes hacia la mitad de la década de 
los noventa. Las Directrices de Unesco (2003) 
para preservar el patrimonio digital, supusieron 
un punto de inflexión para los países que llevaron 
a cabo propuestas dedicadas a conservar su pa-
trimonio digital. 
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El archivo de la web tradicionalmente consiste 
en la práctica de rastreador web. Esto significa 
que un software realiza búsquedas en la web, 
identifica enlaces y descarga una copia del sitio 
web. Cuando se realiza en proyectos que tienen 
un alcance específico, como la creación de una 
colección temática, las personas encargadas 
realizan una selección de enlaces que son pa-
sadas al software para que realice el rastreo, 
captura y almacenamiento. Pueden además 
especificar al software el nivel de profundidad 
de la captura, además, se crean y gestionan 
metadatos de los recursos acopiados.

 (Santos Aramburo, 2013:102).

El archivado web supone usar procedimientos, to-
mar decisiones y documentarlas. Pero todo esto 
conlleva un trabajo colectivo que sea capaz de or-
ganizar y mejorar este proceso. La gestión de me-
tadatos sería una actividad principal dentro del 
archivado de la web, sobre esto ampliaremos en 
el siguiente apartado V.2.3. Muchos investigado-
res/as hoy día se preocupan sobre cómo seleccio-
nar y organizar contenidos realizando investiga-
ción. Uno de los desafíos que se nos presentan 
en cuanto a este asunto, de acuerdo con Belovari, 
(2017:69) sería “la falta de documentación para 
analizar las colecciones en relación a su alcance, 
significado y representatividad”. Ante esta cues-
tión D´Amaro, (2019:282) expone la necesidad 
“de que los usuari@s se acerquen más a los archi-
vos no sólo para investigar sino para comprender 
la creación y gestión de colecciones y cómo pue-
den contribuir al mantenimiento de estas”. 

V.2.3. Metadatos 

Una vez establecido el objetivo de elaborar una 
colección de recursos digitales con denominador 
común el acervo cultural saharaui y más concre-
tamente centrado en la mujer y el tebal. Tras nues-
tros conversatorios y reuniones con Acid178 , Una 
vez definidas todas las necesidades específicas que 
requería que diversas personas en calidad de ar-
tistas, colabores o expertos, dotados de un dispo-
sitivo smartphone, localizadas en cualquier lugar 
del mundo puedan consultar, depositar y difundir 
sus recursos culturales todo ello con escasos cono-
cimientos tecnológicos. Sin olvidar que, la comuni-
dad se encuentra amenazada por lo que cualquier 
contribución podría causar daño al contenido de la 
colección y por ende a la supervivencia de la pla-
taforma. Inicialmente se parte de unos metadatos 

178. Profesora Titular de la Universidad de Granada.Departamento de Ciencias de la Computación e Inteligencia Artificial.

establecidos por una experta y generadora de los 
primeros recursos digitales de la colección con los 
que se elaboró el Conjunto Cero mencionado en \
ref{ la parte de GEA . Sin embargo, se desea que es-
tos recursos sean explotados a corto y medio plazo 
por multitud de usuari@s muy diversos, tanto para 
su consulta y exportación de contenidos, como 
para su futura ampliación por la incorporación de 
nuevos contenidos en la colección. Por todo ello, 
los metadatos originales fueron redefinidos y com-
pletados. Fue necesario dotarlos de unos estánda-
res que permitiesen que toda esta información tu-
viese una vida más larga y productiva al permitir 
el intercambio de información. Así es que se bus-
caron unos estándares elaborados por biblioteca-
rios y profesionales de la información que hicieron 
que el crecimiento de la información en la web sea 
organizado. El estándar al que nos dirigimos es el 
Dublin Core. DC es un estándar simple extensible e 
interoperable, el ser norma ISO facilita su utilidad 
en diversos ámbitos. En nuestro caso, se preten-
de hacer una extensión, en el contexto lingüístico.

V.2.4. El propósito y la utilidad 
de los metadatos

Los metadatos son vitales en un mundo digital don-
de la tecnología cotidiana forma parte de nuestra 
cultura. Metadatos, de forma muy simple, se pue-
de definir como los datos acerca datos. En 2004, la  
National Information Standards Organization (NISO) 
definió los metadatos como: “Información estructu-
rada que describe, explica, localiza o facilita la re-
cuperación, el uso o la gestión de un recurso de in-
formación” (Blanco, 2022: 3), en su trabajo más 
reciente sobre los “Desafíos en la creación de me-
tadatos en proyectos de archivo”, señala algunas 
definiciones de metadatos hechas por autores/as 
significativos para este campo; de entre las que des-
tacamos la definición de Martínez Arellano y Amaya 
Ramírez (2017), quienes argumentan que los meta-
datos se usan para describir e identificar los princi-
pales atributos o características de los recursos de 
información.  Gilliland, (2016), ofrece una introduc-
ción a los metadatos en su obra “Setting the stage”, 
donde relata que hasta mediados de los 90 el tér-
mino metadatos se usaba en comunidades involu-
cradas en la gestión de datos geoespaciales y ges-
tión de datos y diseño y mantenimiento de sistemas 
en general. Como construcción, los metadatos aña-
de,  han existido desde que los humanos organiza-
ron la información. Durante más de un siglo y desde 
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los primeros desarrollos de estándares descriptivos 
nacionales e internacionales; la creación y gestión 
de metadatos fue responsabilidad de los profesio-
nales de la información, dedicados a la cataloga-
ción, clasificación e indexación. Pero a medida que 
las personas se conectaban a través de la web el 
abanico de profesionales parece fue ampliándose. 
Cada vez más personas son expertas en crear me-
tadatos aportados por los usuari@s: Título, descrip-
ción, etiquetas, palabras clave, etc. Así para él “los 
metadatos serían la suma total de lo que se puede 
decir sobre un objeto de información en cualquier 
nivel”. Pero ¿A qué se refiere con un objeto de in-
formación? Esto sería cualquier cosa que pueda ser 
abordada por un ser humano o sistema de informa-
ción. El objeto nos cuenta, puede ser un elemento 
único o un conjunto de muchos elementos, una base 
de datos completa, o un sistema de mantenimiento 
de registros. Generalizando, todos los objetos de in-
formación independientemente de su forma física o 
intelectual, tienen tres características: 

1. Contenido, que sería lo que contiene o de lo 
que trata el objeto. 

2. Contexto, los aspectos de quién, por qué, 
dónde y cómo asociados a la creación del 
objeto y su vida posterior. 

3. Estructura, sería el conjunto de asociaciones 
dentro o entre objetos de información.  (CCE) 
se reflejan a través de metadatos. Por tanto, 
podemos decir que entendemos que todos los 
objetos llevan metadatos que son el resultado 
de su creación, gestión y uso. 

Así pues, los metadatos pueden describir una 
gran variedad de información, como:

•  El tema del recurso;

•  Los/as creadores del recurso;

•  La información técnica necesaria para 
almacenar y acceder al recurso;

•  Los derechos legales sobre el recurso.

Es decir, los metadatos se pueden utilizar para bus-
car, reunir y mantener recursos durante un largo pe-
ríodo de tiempo, que es nuestro propósito, dar lugar 
a una colección de recursos digitales con perspecti-
va de futuro. Esto implica un lugar centralizado don-
de diversas personas localizadas en cualquier lugar 
del mundo con denominador común el acervo cul-
tural saharaui, puedan depositar, hacer accesible y 
difundir sus recursos culturales. El objetivo principal 
propio de la aplicación web es crear una aplicación 
que gestiona una colección de recursos, permitien-
do preservar y compartir los mismos y que al final 

la gestión devenga en la propia comunidad, que en 
definitiva es la última propietaria de ese acervo cul-
tural (Muelas,  2022:17).  Pero sin metadatos la co-
lección sería virtualmente inútil pues un usuario/a 
debería examinar cualquier componente individual-
mente. Los usuarios/as no tendrían forma de identi-
ficar los objetos digitales de la colección, esto es es-
pecialmente para imágenes, archivos de sonidos y 
de vídeos que son los objetos principales de nuestra 
colección. Por ello, el etiquetado de los recursos se 
hace tanto para la identificación como para la recu-
peración. Así es, que los metadatos son la base para 
que el usuario/a pueda interactuar con el conteni-
do de la colección para consultar y ojear conjuntos 
de materiales agrupados por categorías temáticas, 
geográficas, periodos de tiempo, etc. También pro-
porciona la base para búsquedas por palabras cla-
ve. Entre otras cosas, se planteó toda la información 
que un usuario/a necesitaría saber; si el recurso sa-
tisface sus necesidades y si puede usarlo y cómo. Los 
metadatos pueden decir de qué trata la información, 
cómo usarla, si necesita permiso para usarla y dón-
de obtenerla. Los metadatos hacen que la búsqueda 
web sea más significativa. Los inconvenientes que 
puedan aparecer acerca de los metadatos refieren 
lo delicado y laborioso del proceso en la gestión de 
datos. Los principales obstáculos percibidos para la 
creación de metadatos son: Que los estándares son 
caros y no son fáciles de implementar. Que la pro-
ducción requiere de mucho tiempo y recursos. Que 
hay pocas ventajas a corto plazo (Wayne, 2005: 1)

V.3. Co-construir para 
compartir: aterrizando 
en la APP-Web Sahara 
Soundscapes

Al comenzar esta investigación, uno de los princi-
pales desafíos que se (re) planteó  constantemen-
te, fue la idea de (co) construir un espacio digi-
tal útil para la comunidad saharaui, desde donde 
compartir, visibilizar, dialogar y «guardar» las 
prácticas culturales y artísticas que su memo-
ria oral y colectiva pretende que no caigan en el 
abandono por la situación colonial y de ocupación 
de la que venimos hablando.

Más que en peligro de olvidarse, en peligro de 
perderse ya que está adquiriendo muchos as-
pectos de la música mauritana debido al pa-
recido. Necesita ser más valorada y debemos 
dedicarle más espacio y tiempo. Para que no 
se pierda la identidad, los nuevos y los futu-
ros músicos deberían adquirir conocimientos 
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sobre la música por los antiguos músicos. Los 
conocimientos sobre el tambor deberían here-
darse también. 

(Salama179, 2019).

Disciplinas como la antropología comienzan a 
prestar atención a los repositorios insurgentes 
producidos por colectivos activistas y organizacio-
nes sociales, según Larisa Kurtovíc (2019), donde 
se evidencian los esfuerzos de grupos de artistas y 
activistas bosnios para crear archivos de su heren-
cia política y social, a menudo amenazada duran-
te el socialismo yugoslavo. En este caso, estos ar-
chivos de la Bosnia Herzegovina postsocialista y de 
posguerra se crean para recuperar y reutilizar los 
potenciales no realizados del socialismo yugoslavo 
y usar la historia para recomponer los imaginarios 
políticos contemporáneos, mostrando las subjeti-
vidades históricas en un momento político concre-
to.  A nuestro parecer, como académicas activistas 
Lamas, (2018:16) artivistas y / o simplemente per-
sonas interesadas en visibilizar esa herencia cul-
tural multisituada desde diversos contextos, en un 
espacio común para compartir y reutilizar una (s) 
historia desde subjetividades y resistencias que se 
sienten amenazadas por el olvido de su cultura de-
bido a la situación política actual, era justo y nece-
sario. Hacer accesible esta investigación al público 
desde una antropología comprometida en trans-
formar de forma co-participativa y colaborativa 
como mencionamos en el Capítulo 1, en la línea de 
Abu-Lughod (2019: 41), aceptando como mujer, la 
interacciones con las personas de la comunidad, 
entendiendo las situaciones a través de un proceso 
de similitudes y diferencias, donde se pueden “es-
tablecer relaciones de colaboración de producción 
de conocimiento con integrantes de ese grupo” 
(Hale, 2008:20), y considerando en la línea de Cal-
houn (2008), que la investigación activista sirve  a 
los movimientos sociales a mejorar el mundo por-
que pone en la agenda pública y en la agenda de 
investigación, además abre otras formas de pensa-
miento anti-narcisista en línea con Bourdieu et al. 
(1995: 46): La forma de reflexividad que yo preco-
nizo es paradójica, por el hecho de ser fundamen-
talmente antinarcisista. Diseñar un archivo digital 
suponía una competencia doble para esta investi-
gación; por un lado, por el esfuerzo que suponía 
buscar oportunidades y alianzas para poder llegar 
a realizarlo. Por otro lado, porque el diseño conlle-
vaba otra tesis paralela aunque complementaria a 
la que estábamos llevando a cabo. Una dificultad 
añadida al hecho de no tener beca para realizar 

179. Tabla 6: MC 1. EC. Cuestionario 1. 

esta tesis doctoral, ni una estabilidad económica y 
laboral que me permitiese dedicar tiempo de for-
ma optimizada para tal reto.  Casualmente y como 
ha ido pasando sorprendentemente a lo largo de 
esta investigación, los objetivos se han ido con-
siguiendo a fuego lento, pero con mucha ilusión. 
Sahara Soundscapes fue seleccionado a través de 
una iniciativa de Medialab UGR, llamada “Progra-
ma Carmenta”, que en su edición 2018, junto y con 
la participación de la ETS de Ingenierías Informá-
tica y Telecomunicación (ETSIIT), pretendía ayudar 
a proyectos de investigación en Ciencias Sociales y 
Humanidades Digitales que necesitasen acometer 
una transformación digital, permitiendo así, po-
ner en contacto a investigadorxs en Ciencias Socia-
les y Humanidades con expertxs informáticos de 
la ETSII de la Universidad de Granada, institución 
pionera a nivel mundial. Una vez se hizo la selec-
ción de proyectos, en la que estaba incluido Saha-
ra Soundscapes, participamos en una jornada de 
presentación, donde explicábamos nuestra inicia-
tiva en 5 minutos a los y las profesoras de la ETSII, 
para que posteriormente si alguien se interesaba, 
pudiese contactar con nosotras y ver las posibili-
dades reales de realizar dicho trabajo. He de agra-
decer eternamente, que la única profesora de la 
ETSII presente en aquella presentación, tan carac-
terizada como parece ser por la presencia mascu-
lina en su generalidad, se acercó a mí para ofre-
cerse a realizar la implementación que necesitaba. 
Silvia Acid, profesora Titular del Departamento de 
Ciencias de la Computación e Inteligencia Artificial, 
ha sido la persona que impulsó la creación de este 
«Archivo de la memoria», y que junto al Profesor 
Juanma Fernández Luna, del mismo departamen-
to, y los alumnos Francisco Fernández Muelas y 
Daniel Gea, cuyos trabajos fin de grado han contri-
buido a extender las prácticas de la memoria saha-
raui a cualquier ámbito social. La primera creando 
la plataforma digital de la que hablaremos a conti-
nuación, y la segunda catalogando eficientemen-
te los recursos disponibles (imágenes, texto, audio, 
vídeo). Esa catalogación eficiente de recursos es la 
que permitirá la libre participación de usuarios/as 
en el proceso de contribución y descripción de es-
tos. Para Gea, (2022) la propuesta de tesis que da 
inicio a su trabajo de Fin de Grado, Sahara Sounds-
capes, estudia la pérdida de patrimonio cultural en 
la República Árabe Saharaui Democrática. 

Para la realización de este trabajo, fueron cedi-
dos determinados materiales para su análisis: 
145 imágenes recuperadas a partir de diferen-
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tes fuentes (revistas, libros, fotógrafos, colec-
ciones digitales, etc.) Y de la propia interesada. 
Para cada uno de los recursos gráficos se dispo-
ne de: Títulos, fuentes, coordenadas, palabras 
clave, autores, tipologías, derechos de uso, etc. 

(Ibid.:36).

Dado el contexto geopolítico actual de la cultura sa-
haraui que mencionamos al inicio del Plan de In-
vestigación de esta tesis, se decía que el Ministe-
rio de cultura de la RASD (República Árabe Saharaui 
Democrática) ya alertaba de una pérdida de más 
del 50% del patrimonio cultural saharaui desde los 
años 70. Por esto y por los discursos de las prime-
ras mujeres con las que iniciamos los conversato-
rios mencionados en el Capítulo 2, se considera 
una necesidad la recopilación de recursos de diver-
sa índole referentes a las mujeres y el tebal, como 
tema principal de la tesis, así como cualquier ma-
nifestación histórica-cultural y política como asun-
to secundario de esta. Es así como durante más de 
cuatro años se ha recopilado, estandarizado, vi-
sualizado y archivado los datos que complemen-
tan esta tesis doctoral. Se han mantenido reuniones 
periódicas tanto en físico como telemáticamente o 
a través de otros recursos transmedia donde se ha 
debatido con este profesorado y alumnado, sobre 
derechos de autor/a/es, catalogación de archivos y 
descripción de estos, licencias sobre permisos de 
obra, legislación sobre protección de datos.

V.3.1 Objetivos y fines

El objetivo principal para el diseño de esta apli-
cación web fue crear una colección de recursos 
digitales que permitiese ir creciendo a través del 
uso de ella. Se trataba por tanto del desarrollo de 
una herramienta tecnológica con aplicaciones so-
ciales según Muelas, (2022). Una aplicación web 
que fuese responsive que permitiese gestionar de 
manera colaborativa los recursos y anuncios, con 
gestión de usuarios y mensajería interna, usando 
las herramientas web más modernas.  La justifica-
ción de la realización de dicha colección respon-
día de forma general a las hipótesis,  y específica 
a los objetivos planteados inicialmente en el Plan 
de Tesis de esta, bajo el arranque de la pérdida de 
patrimonio (s), memoria colectiva e identidad (es) 
que la situación de ocupación venía provocando 
por más de cuarenta, hoy día 47 años, así como la 
ausencia de un lugar (es) que aunaran estas prác-
ticas, expresiones e iniciativas patrimoniales que 
se han ido transmitiendo de generación en gene-
ración: La hipótesis número cuatro se correspon-
día con lo siguiente:

H.4.–  La visibilización de las prácticas y expe-
riencias musicales femeninas saharauis a tra-
vés de las nuevas tecnologías, supone explorar la 
memoria sonora y situarla en el lugar que ocupa 
mostrando así sus sonidos y espíritus de resisten-
cia al mundo.

Los objetivos específicos dos, tres y cuatro aluden a: 

OE2.– Realizar una cartografía sonoro-digital de 
las prácticas musicales en las que se utiliza el te-
bal y su relación con el espacio-tiempo y el ecosis-
tema humano en que acontecen.

OE3. – Identificar y documentar a las diferentes 
prácticas musicales femeninas en las que se utili-
zaba y se utiliza el tebal, en los campamentos de 
refugiados, territorios ocupados y en la diáspora 
en España. 

OE4.– Experimentar formas participativas de pro-
ducción y difusión del saber etnográfico, junto y 
con las personas que forman parte de esta inves-
tigación.

Para más inri, Muelas, (2022) añade en su Traba-
jo Fin de Grado la No existencia de ningún proyec-
to de este tipo, que se ocupe de los recursos cul-
turales de la comunidad saharaui en este formato 
concreto. Aunque sí existen otras iniciativas de re-
positorios y registros, por ejemplo el de la Univer-
sidad de Santiago de Compostela, el Centro do Es-
tudos do Sahara Occidental, que ofrece un amplio 
espectro de documentos, bibliografía, cursos y se-
minarios sobre la temática saharaui muy relevan-
te. Otros repositorios culturales como Hispana, 

Un agregador de contenido que pretende “pro-
porcionar acceso al patrimonio cultural y cien-
tífico español. Recolecta y hace accesibles los 
metadatos de los objetos digitales, permitiendo 
visualizar dichos objetos a través de enlaces que 
dirijan a las páginas de las instituciones pro-
pietarias”. Este se enlaza con Europeana, otro 
agregador de contenido de la Unión Europea. 

(Muelas, 2022:18).

En el caso de Andalucía por ejemplo, el autor men-
ciona el Archivo digital del Instituto Andaluz de Pa-
trimonio Histórico y el repositorio de recursos cultu-
rales del Patronato de La Alhambra. Ambos archivos 
con una gran cantidad de recursos multimedia que 
permite la búsqueda y consulta, pero no tiene el 
componente colaborativo y social que pretende-
mos. Además, la interfaz web de Patronato de la Al-
hambra no se ha adaptado a las nuevas tecnolo-
gías, aunque la de Patrimonio es más usable.  Aun 
así, ninguno de los repositorios que se mencionan, 
tiene funcionalidades tan colaborativas y sociales 
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como las que queremos para nuestra herramienta. 
(OE4).  Podemos decir entonces que el trabajo Fin 
de Grado que realizó Fernández Muelas (2022), ti-
tulado “Sahara SoundScapes. Diseño e implemen-
tación de una plataforma pública moderada para 
concentrar, recoger, preservar y divulgar las prác-
ticas culturales y artísticas saharauis180”, nace para 
dar soporte técnico y digital a Sahara Soundscapes 
y mantenerse en el tiempo y «más allá de la acade-
mia» poder brindar servicio a la comunidad saha-
raui en un dominio público. ¿Cómo? Realizando una 
cartografía digital de las prácticas artísticas y cultu-
rales del pueblo saharaui, en relación con el tebal y 
desde las mujeres, para todo el espacio-tiempo y el 
ecosistema humano en el que acontecen. Y así se ha 
llevado a cabo, aplicando esa apertura a todo lo re-
lacionado con el arte y la cultura saharaui además 
de la historia, por parecernos más completo en los 
discursos con la comunidad. Por lo que el autor re-
fiere que este trabajo brindará a la comunidad sa-
haraui la oportunidad de poder hacer uso de una 
plataforma accesible en la red para compartir, con-
sultar, añadir recursos multimedia que se relacio-
nen con su cultura y su historia. Siendo esta accesi-
ble para dispositivos móviles, aunque también para 
computadores. Cuenta además “con un sistema de 
registro y otro de moderación por parte de usua-
ri@s expertos, lo que ayudará a dificultar el boicot 
del contenido por parte de agentes malintenciona-
dos” (Muelas, 2022:17). 

V.3.1.1. El material  
de la colección

La colección inicial, elaborada en su mayor par-
te por la experta, está compuesta por una serie de 
recursos que se han ido recopilando durante más 
de cincos años: 

Postales Sellos

Cartas Imágenes

Planos Vídeos

Audios Cartografías

Normativas Bibliografías

Revistas Prensa

Libros Ensayos

Tabla 28: El material de la colección.  
Fuente: Elaboración propia. 

180. https://digibug.ugr.es/handle/10481/77185 

181. Apartado V.4.

• Documentos nacidos digitales como:

Imagen: representaciones realizadas «in situ», 
geolocalizadas y en perspectiva 360.

Audio: archivos sonoros registrados junto a la 
comunidad; canciones en estudio, ritmos del te-
bal, paisajes sonoros del contexto (s), encuen-
tros de saberes, conversatorios, etc. 

Vídeo: Filmaciones de las diversas actuaciones 
artísticas con finalidades varias: Creación de vi-
deoclip, clips representativos y colaborativos.

• Documentos digitalizados a partir de objetos fí-
sicos como:

Fotografía: fotografías de lugares y/o personas, 
cedidas y / o coleccionadas. 

Filatelia: postales, sellos, cartas antiguas de lu-
gares asociados con el pueblo saharaui, la his-
toria de la Provincia 53 española. 

Material impreso: Mapas, planos, libros, prensa 
y revistas, cedidas y/o coleccionadas. 

Normativas: Datos legales, aspectos, privacidad 
y limitaciones de uso.

V.3.1.2. Términos de uso  
y condiciones generales  
de utilización

Aclarar aquí que este apartado ha sido otro de-
safío añadido por la normativa actual de «Dere-
chos Digitales y Protección de Datos», las licencias 
«Creative Commons» para los archivos y todos 
los permisos y cuestiones a tener en cuenta a la 
hora de publicar un sitio web en internet, de có-
digo abierto y colaborativo, que a la vez debe es-
tar protegido y cerrado por la cuestión y el con-
flicto que engendra. Hemos de agradecer aquí a 
la profesora Lidia Bocanegra y sus recomenda-
ciones sobre este aspecto, gracias a ella y su pro-
yecto exiliad@s, es que pudimos tener un modelo 
y unas sugerencias bien acertadas para el desa-
rrollo de los «Términos y Condiciones generales 
de uso» para Sahara Soundscapes. Con respecto 
al dominio que presentamos y que hemos veni-
do referenciando es el siguiente: www.sahara-
soundscapes.org. Una vez dentro de la aplicación 
software, se insertó inicialmente un mapa de có-
digo abierto para cartografíar los sonidos, bajo 
Open Street Map, que más tarde se modificó por 
maps.stamen.com181.Y una serie de pestañas y de 
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apartados, entre los que hacemos especialmen-
te hincapié en la privacidad y las limitaciones de 
uso. El acceso a este sitio Web tendrá carácter 
gratuito y su visualización requiere suscripción 
previa o registro. Una sección importante de Sa-
hara Soundscapes prevé la inclusión de datos por 
parte de los usuari@s. Y para cumplir esta ope-
ración se requiere a la persona registrarse como 
usuario/a través de una identificación verificada. 
De manera que la persona disfrutará de los servi-
cios de la aplicación de software comprometién-
dose con su registro a lo siguiente:

• No realizar ninguna acción que cause daño o 
perjuicio en los contenidos.

• No obstaculizar el buen funcionamiento del si-
tio/aplicación Web. 

• No causar problemas técnicos de ninguna índo-
le, transfiriendo elementos susceptibles de por-
tar virus informáticos o de dañar, interferir o in-
terceptar total o parcialmente la presente Web.

• No enviar información falsa, ni alterar ninguno 
de los archivos de otros/as usuarios/as, ni tam-
poco causarles perjuicio alguno.

En ningún caso «Sahara Soundscapes» será res-
ponsable del uso inadecuado del sitio Web o de las 
consecuencias que su uso pueda originar, siendo 
así los responsables últimos del contenido que se 
sube a la plataforma las personas que se registran 
de cualquiera de las modalidades, que se explica-
rán en el siguiente apartado: usuari@, artista, ad-
ministrad@r, etc.  Con respecto a las limitaciones 
de responsabilidad, el archivo no garantiza que 
sus páginas se encuentren operativas, ni que sus 
contenidos sean completos, exactos o fiables en 
todo momento. Además, se reserva el derecho a 
modificar en cualquier momento, sin previo aviso, 
los contenidos de este sitio web y las «Condiciones 
Generales de Acceso» en circunstancias en las que 
se incumpla alguna de las condiciones del apar-
tado 1. En caso de que se efectúen operaciones de 
mantenimiento, reparación, actualización o me-
jora de los servicios, el archivo tendrá el derecho a 
suspender temporalmente sin necesidad de prea-
viso el acceso al presente sitio Web, así como a re-
servarse el derecho de prestación o cancelación 
de los servicios, sin perjuicio de lo cual procurará 
ponerlo en conocimiento de los usuari@s, siem-
pre que las circunstancias así se lo permitan. De 
esta forma, se excluye cualquier responsabilidad 
por los daños y perjuicios de cualquier naturale-
za que puedan derivarse de la falta de disponibi-
lidad o de continuidad del funcionamiento del si-
tio y de sus servicios y la utilidad que los usuari@s 

hubieran podido atribuir al presente sitio Web. 
La totalidad de este sitio Web y las partes que lo 
componen se encuentran protegidas por el “Re-
glamento UE 2016/679”, del parlamento europeo 
y del “Consejo de 27 de abril de 2016” relativo a 
la protección de las personas físicas en lo que res-
pecta al tratamiento de datos personales y a la li-
bre circulación de estos datos y por el que se dero-
ga la “Directiva 95/46/CE” (reglamento general de 
protección de datos). La “Ley Orgánica 3/2018, de 
5 de diciembre”, de Protección de Datos Persona-
les y garantía de los derechos digitales. “Ley Or-
gánica 7/2021”, de 26 de mayo, de protección de 
datos personales tratados para fines de preven-
ción, detección, investigación y enjuiciamiento de 
infracciones penales y de ejecución de sanciones 
penales. “Real Decreto 389/2021”, de 1 de junio, 
por el que se aprueba el Estatuto de la Agencia Es-
pañola de Protección de Datos. “Ley 9/2014”, de 
9 de mayo, General de Telecomunicaciones. “Ley 
34/2002”, de 11 de julio, de servicios a la sociedad 
de la información y de comercio electrónico. “Ley 
de Propiedad Intelectual”, “Real Decreto Legisla-
tivo 1/1996”, de 12 de abril, del gobierno espa-
ñol. Con respecto a los Derechos de reproducción 
y distribución. En el caso de querer usar un recur-
so de la Web, es conveniente que antes de hacerlo 
nos aseguremos que no está acogida a las «Crea-
tive Commons» que hemos expuesto para las li-
cencias de cada recurso digital, y que explicamos 
en el siguiente apartado. 

V.3.1.3. Licencias Creative Commons

Con respecto al ejercicio de los derechos de repro-
ducción, distribución, comunicación pública y trans-
formación de los contenidos de la plataforma, esta 
se adecua a la «Creative Commons» en las siguientes 
licencias (hemos escogido cinco de las seis que exis-
ten), que el usuari@ podrá usar o no, independien-
temente del recurso que quiera compartir. 

1. Reconocimiento CC-BY

Esta licencia permite que otras personas distribu-
yan, re-mezclen, adapten y desarrollen su traba-
jo, incluso comercialmente siempre y cuando le 
den crédito por la creación original. Esta es la li-
cencia ofrecida con mayor capacidad. Recomen-
dada para la máxima difusión uso de materiales 
licenciados.
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2. Reconocimiento CC-BY-SA

Esta licencia permite a otras personas re-mezclar, 
adaptar, y construir sobre su trabajo incluso con 
fines comerciales, siempre y cuando le acreditan 
y licencian sus nuevas creaciones bajo los mismos 
términos. Esta licencia a menudo se compara con 
las licencias de software libre y de código abierto 
«copyleft». Todas las obras nuevas basadas en la 
suya tendrán la misma licencia, por lo que cual-
quier derivado también permitirá el uso comer-
cial. Esta es la licencia utilizada por Wikipedia, y 
se recomienda para materiales que se beneficia-
rían de la incorporación de contenido de Wikipe-
dia y proyectos con licencia similar.

3. Reconocimiento-SinObraDerivada  CC BY-ND

Usted es libre de: Compartir — copiar y redistri-
buir el material en cualquier medio o formato 
para cualquier propósito, incluso comercialmen-
te. El/La licenciante no puede revocar estas liber-
tades en tanto usted siga los términos de la li-
cencia. Bajo los siguientes términos: Atribución 
— “Usted debe dar crédito de manera adecua-
da, brindar un enlace a la licencia, e indicar si se 
han realizado cambios”. Puede hacerlo en cual-
quier forma razonable, pero no de forma tal que 
sugiera que usted o su uso tienen el apoyo de la 
licenciante. SinDerivadas —“Si remezcla, trans-
forma o crea a partir del material, no podrá distri-
buir el material modificado”. No hay restricciones 
adicionales — No puede aplicar términos legales 
ni medidas tecnológicas que restrinjan legalmen-
te a otras a hacer cualquier uso permitido por la 
licencia.

4. Reconocimiento-NoComercial CC BY-NC

Usted es libre de: Compartir — copiar y redistribuir 
el material en cualquier medio o formato. Adap-
tar — Remezclar, transformar y construir a partir 
del material. NoComercial — Usted no puede ha-
cer uso del material con propósitos comerciales. 
El contenido derivado No tiene que usar la mis-
ma licencia. El/La licenciante no puede revocar es-
tas libertades en tanto usted siga los términos de la 

licencia. Bajo los siguientes términos: Atribución — 
Usted debe dar crédito de manera adecuada “brin-
dar un enlace a la Licencia”, e indicar si se han rea-
lizado cambios. Puede hacerlo en cualquier forma 
razonable, pero no de forma tal que sugiera que 
usted o su uso tienen el apoyo de la licenciante.

5. Reconocimiento-NoComercial-  
     CompartirIgual CC BY-NC-SA

 

Usted es libre de: Compartir — copiar y redistribuir 
el material en cualquier medio o formato. Adaptar 
— Remezclar, transformar y construir a partir del 
material. (Sin fines lucrativos). NoComercial — Us-
ted no puede hacer uso del material con propósitos 
comerciales. El/La licenciante no puede revocar es-
tas libertades en tanto usted siga los términos de la 
licencia. Bajo los siguientes términos: Atribución — 
Usted debe dar crédito de manera adecuada, brin-
dar un enlace a la licencia, e indicar si se han rea-
lizado cambios. Puede hacerlo en cualquier forma 
razonable, pero no de forma tal que sugiera que 
usted o su uso tienen el apoyo de la licenciante. 
CompartirIgual — Si remezcla, transforma o crea a 
partir del material, debe distribuir su contribución 
bajo la misma licencia del original. Se debe acredi-
tar autoría y usar la misma licencia.

6. Reconocimiento-NoComercial-Sin Obra 
     Derivada CC BY-NC-ND

Esta licencia es la más restrictiva de las seis licen-
cias principales, sólo permite que otr@s puedan 
descargar las obras y compartirlas con otras perso-
nas, siempre que se reconozca su autoría, pero no se 
pueden cambiar de ninguna manera ni se pueden 
utilizar comercialmente.   Usted es libre de: Compar-
tir — copiar y redistribuir el material en cualquier 
medio o formato. El/ La licenciante no puede revo-
car estas libertades en tanto usted siga los términos 
de la licencia. Bajo los siguientes términos: Atribu-
ción — Usted debe dar crédito de manera adecuada 
“brindar un enlace a la licencia”, e indicar si se han 
realizado cambios. Puede hacerlo en cualquier for-
ma razonable, pero no de forma tal que sugiera que 
usted o su uso tienen el apoyo de la licenciante. Sin-
Derivadas — Si remezcla, transforma o crea a partir 
del material, no podrá distribuir el material modifi-
cado. Se debe acreditar autoría.  
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V.3.1.4. Vínculos o estándares 
hipertextuales, ética y otras 
condiciones. 

En relación con los enlaces incluidos en el pre-
sente sitio Web dirigidos a otros sitios no gestio-
nados por Sahara Soundscapes, el Administrador 
Web manifiesta que no ejerce control alguno so-
bre dichos sitios Web, ni es responsable del conte-
nido de los mismos. Los vínculos a esos sitios Web 
se ofrecen, únicamente, a modo de referencias 
informativas, sin ningún tipo de valoración sobre 
los contenidos, propietari@s, servicios ofrecidos 
desde los mismos. El Administrad@r Web podrá 
pedir en cualquier momento la eliminación de en-
laces a Sahara Soundscapes incluidos en otras pá-
ginas Webs, si retiene el contenido de las mismas 
no conformes a las finalidades de la Web Sahara 
Soundscapes. Por tanto, se recomienda el uso de 
la información contenida en Sahara Soundscapes 
bajo las siguientes premisas:

• Reutilización de los datos de forma No 
Comercial. (En cualquiera de las cinco 
modalidades que se indican en el Apartado 3). 

• Respeto de la información y las personas 
reflejadas en todas y cada una de las secciones 
de la web.

• Se emprenderán acciones legales contra 
cualquier institución, empresa y/o asociación, 
persona física, que utilice cualquier contenido 
sin autorización que se adecue a las contenidas 
en los anteriores apartados, o use estos con 
ánimo de lucro. 

• Citación adecuada del proyecto Sahara 
Soundscapes si se utiliza su contenido. 

Ej.  Ritmo Bleida, por Vadiya Chein. Fuente: 
Sahara Soundscapes:  
https://saharasoundscapes.org/recursos/ver/54 

Las presentes “Condiciones Generales de Utiliza-
ción” y todas las relaciones que se establezcan entre 
el usuari@ y Sahara Soundscapes se regirán por la 
“Legislación española” e internacional competente.  
La utilización del sitio Web implica la aceptación de 
las anteriores Condiciones y Términos de uso. 

V.3.1.5 Privacidad y derecho de cita

Con respecto al tratamiento de datos personales, 
el usuari@ es el único responsable de la veracidad 
y corrección de los datos personales que suminis-
tre de forma automática a través de la Plataforma 

Web, quedando Sahara Soundscapes exonerada 
de cualquier responsabilidad al respecto “Regla-
mento (UE) 2016/679 del Parlamento Europeo” y 
del “Consejo, de 27 de abril de 2016”, relativo a la 
protección de las personas físicas en lo que res-
pecta al tratamiento de datos personales y a la li-
bre circulación de estos datos y por el que se dero-
ga la Directiva 95/46/CE). En caso de que durante 
el procesamiento de los datos suministrados por el 
usuari@ se encuentren incongruencias, o presun-
ta falsedad de algunos de estos, el Administrad@r 
de la Web podrá ponerse en contacto con est@s 
para comprobaciones quedando a su discreción 
la decisión última sobre la inclusión, o no, de los 
datos aportados por el usuari@ en los respectivos 
apartados de la Web.  Del mismo modo, el hecho 
de que el usuario/a suministre sus datos no impli-
ca que el Administrador Web los tenga que utilizar 
ni publicar obligatoriamente. Los datos persona-
les suministrados por el usuari@ formarán parte 
de un fichero automatizado propiedad de Sahara 
Soundscapes, el cual será tratado de forma con-
fidencial conforme a la”Ley Orgánica 3/2018 de 
5 de diciembre de 2018”, de Protección de Datos 
Personales del Estado español. Y la Ley “Orgáni-
ca 7/2021, de 26 de mayo”, de protección de da-
tos personales tratados para fines de prevención, 
detección, investigación y enjuiciamiento de in-
fracciones penales y de ejecución de sanciones 
penales. El interesado/a podrá ejercer sus dere-
chos recogidos en el Reglamento General de Pro-
tección de Datos mencionado anteriormente: “Re-
glamento (UE) 2016/679” del Parlamento Europeo 
y del Consejo, de 27 de abril de 2016. Mediante 
el suministro de sus datos, el usuario/a autoriza 
el tratamiento de los mismos por parte de Sahara 
Soundscapes para los siguientes fines: 

• Comunicarse con la persona y utilizar los 
datos de forma anónima para la elaboración 
cuantitativa y cualitativa de los Informes 
periódicos, para los datos espaciales del Mapa 
y secciones similares que se puedan prever 
en el futuro; así como cualquier actividad de 
investigación o divulgación. En ningún caso 
«Sahara Soundscapes» cederá a terceros los 
datos suministrados por el usuario/a.

• El usuari@ podrá ejercer en cualquier 
momento su derecho de acceso a su Área 
Personal para añadir, rectificar e, incluso, 
cancelar cualquier dato suministrado; 
igualmente, si encontrara dificultades en 
el proceso de cancelación, rectificación 
o adición de nuevos datos podrá 
contactar al Administrador Web a través 
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de la siguiente dirección de correo 
electrónico: saharansoundscapesproject@
gmail.com quien le ayudará en el proceso. El 
Área Personal de cada usuari@ será visible 
solamente al usuario/a, interesado/a, y al 
Administrador Web.

• Los informes que se publiquen periódicamente 
reflejarán los datos presentes en la Base 
de Datos en el momento de la publicación; 
la modificación de los datos por parte del 
usuario/a solamente afectará a los informes 
sucesivos a la modificación misma y de 
ninguna manera a los informes ya publicados.

Sobre el derecho de cita, cabe decir que es líci-
ta la inclusión en una obra propia de fragmentos 
de otras obras ajenas de naturaleza escrita, sono-
ra o audiovisual, así como la de obras aisladas de 
carácter plástico o fotográfico figurativo, siempre 
que se trate de obras ya divulgadas y su inclusión 
se realice a título de cita o para su análisis, co-
mentario o juicio crítico. Esta utilización “sólo po-
drá realizarse con fines docentes o de investiga-
ción”, en la medida justificada por el fin de esa 
incorporación e indicando la fuente y el nombre 
del autor de la obra utilizada (art. 32 TRLPI). Para 
que las obras originales y con derechos de Sahara 
Soundscapes puedan ser incluidas en otras obras 
propias con fines docentes o de investigación, la 
cita debe cumplir los siguientes requisitos:

1. La utilización debe limitarse a un fragmen-
to, pasaje o extracto de una obra ajena, pero 
no en su reproducción íntegra. La única ex-
cepción a esta regla es la utilización de obras 
aisladas de carácter plástico (como un escul-
tura o pintura) o de una obra fotográfica. Pero 
en este último caso, solo puedo utilizar obras 
aisladas, nunca colecciones completas.

2. La inclusión de ese fragmento o de la obra es 
para su cita, análisis, comentario o juicio crítico.

3. La utilización tiene que ser para fines do-
centes o de investigación y en la medida que 
justificada por el fin de esa incorporación. Ello 
supone que la cita tiene sentido al hilo de lo 
que estoy explicando o exponiendo.

4. La obra citada tiene que haber sido divul-
gada y es necesario que se cite la fuente y el 
nombre del autor. La fuente hacer referencia, 
por ejemplo, al libro o artículo donde aparece 
incluida ese fragmento.

Tabla 29: Derecho de cita. Fuente: Sahara Soundscapes.

V.3.1.6. Requisitos de datos. 
Usos y funciones

Los requisitos de datos son los atributos de cada en-
tidad que se introducen en el sistema para caracte-
rizar una instancia de dicha entidad (Muelas, 2022: 
28). A continuación, se muestran los siguientes: 

Requisitos de datos

RD 1. Datos de 
usuari@.

	 Usuario
	 Contraseña
	 Nombre
	 Apellidos
	 Email

RD 2. Datos de un rol. 	 Etiqueta

RD 3. Permiso. Datos 
de un permiso.

	 Etiqueta

RD 4. Recurso. 	 Metadatos (Dublin 
Core).
	 Datos de un recurso:
Tipo multimedia
Título
Claves  
Descripción
Fuente
Tipo recurso
Cobertura
Autor
Editor
Derechos
Fecha
Formato
Identificador (URL)
Coordenadas 

RD 5. Anuncio 	 Datos de un anuncio
Fecha Inicio
Fecha Fin
Título 
Contenido

RD 6. Mensaje 	 Datos de un mensaje
Asunto
Contenido

Tabla 30: Requisitos de datos. Elaboración propia. 
Fuente: Muelas, (2022). 

Los metadatos Dublin Core tratan de colocar dentro 
de Internet los datos que necesitamos para describir 
y/o identificar un documento introducido en la red, 
facilitando así la indización automática y mejora de 
la efectividad en los llamados motores para buscar 
en la red. “Dublin Core es un esquema de metada-
tos elaborado y auspiciado por la DCMI (Dublin Core 
Metadata Initiative), diseñado para proporcionar in-
formación descriptiva básica sobre cualquier tipo 
de recurso sin que importe el formato de origen (ya 
sean recursos físicos, recursos web u otros objetos 
como obras de arte, etc.)” https://glosariobibliotecas.
com/ Los diferentes usos de los roles que se insertan 
en la plataforma, van a ser los siguientes:
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Miembr@

Representa a una persona se registra en la pla-
taforma y puede acceder a esta identificándose, 
puede añadir contenido, que será moderado, re-
querirá la intervención de un experto/a, que es la 
persona que suele validar el tipo de recurso antes 
de ser publicado, si se adecua a los términos de 
privacidad y condiciones de uso que veremos en 
los siguientes apartados. 

Figura 9: Diagramas de casos de uso rol miembr@.  
Fuente: Muelas, (2022:36)

Artista

Es la persona que ya está registrada como usua-
rio/a en la plataforma y accede a ella identificán-
dose. El usuario/a solicita el paso a artista, y el 
experto/a le dará acceso a este nuevo rol. Puede 
añadir contenido sin necesidad de que este sea 
moderado para la publicación.  

Figura 10: Diagramas de Casos de uso rol Artista. 
Fuente: Muelas, (2022:37)

Experto/a

Es la persona que administra y da acceso a los re-
cursos que se publican y aparecen como «pen-
dientes». Puede añadir contenido sin necesidad 
de que este sea moderado para la publicación, 
aceptar nuevos usuarios/as.

Figura 11: Diagramas de Casos de uso de rol experto/a. 
Fuente: Muelas, (2022:38)

Administrador/a
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Es la persona que administra y la plataforma al 
completo, puede bloquear o eliminar a cualquier 
persona, y /o gestionar la subida de recursos si es 
necesario. 

Figura 12: Diagramas de Casos uso rol Administrad@r. 
Fuente: Muelas, (2022:39)

V.4. Funcionalidad y usos 
como usuario/a

A continuación, ofrecemos un ejemplo de uso y fun-
cionalidad como «usuari@» donde se puede ver 
paso a paso, el proceso a seguir para poder tanto ex-
plorar, como consultar y/ o crear recursos. Lo prime-
ro que debemos tener en cuenta, es que sin registro 
no podemos acceder a ningún contenido, a nos ser 
que nos compartan el enlace de un recurso concre-
to. Nos inclinamos por esta opción después de varias 
reuniones y dudas antes tal hecho, debido al conflic-
to político que en la actualidad se torna «en ebulli-
ción», como comentamos en el capítulo cuatro, debi-
do a la vuelta a las armas, al espionaje y los ataques 
directos e indirectos contra la legalidad internacio-
nal y los derechos humanos. Por tanto, y ante tales 
fenómenos, decidimos, pese a que en un principio 
la idea de esta plataforma (de carácter colaborativo), 
fuese abierta y «accesible» para todas las personas, 
en un final, también lo sea, pero requiera un registro 
y unas especificidades concretas en los términos de 
uso, condiciones y política de datos. Dicho todo eso, 
lo primero que vamos a ver al clicar sobre el dominio 
www.saharasoundscapes.org va a ser lo que vemos 
en la imagen 39: 

Imagen 39: Acceso plataforma. Fuente: Sahara 
Soundscapes

Imagen 40: Crear nueva cuenta.  
Fuente: Sahara Soundscapes. 



17
6 

07./ CAPÍTULO V

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

Una vez nos situamos aquí, clicamos en el lado 
inferior derecho, donde se indica «Regístrate» 
para poder registrarnos. Se nos pedirán una serie 
de datos a rellenar en la siguiente pantalla, que 
vemos en la imagen 40.

Aquí debemos rellenar una serie de campos como 
nombre, apellidos, usuari@ (el nombre que vas a 
usar), tu email, edad, y la contraseña con la quie-
res entrar, además del país desde donde nos vi-
sitas. Una vez rellenado todo esto, leídos los tér-
minos y condiciones y política de datos, clica en 

el recuadro inferior, a la izquierda de «Estoy de 
acuerdo con…». Y por último, pinchamos registro. 
Una vez hagamos el registro, deberemos volver a 
nuestro correo para confirmarlo. Cuando lo con-
firmemos, el administrad@r comprobará que los 
datos sean correctos y validará nuestro registro. 

Una vez nos hemos registrado con otro el proceso 
completo, ya podemos entrar con nuestro usua-
ri@ y contraseña.

Lo primero que vamos a ver al entrar va ser un 
mapa central, donde geolocalizaremos nuestros 

Imagen 41: Visualización recursos como usuari@ I. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Imagen 42: Visualización recursos como usuari@ II. Plataforma actualizada (última consulta 27 abril 2023).  
Fuente: Sahara Soundscapes.
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recursos. Debajo de este, una búsqueda rápida por 
palabras clave «keywords», y en el nivel inferior la 
relación de recursos que se han ido subiendo. A la 
izquierda tenemos un panel de tres pestañas des-
plegables: «Recursos», «Anuncios», «Mensajes». 
Esto podemos visualizarlo en la siguiente ima-
gen, la número 41. Sobre el mapa, hacemos una 
parada concreta, ya que en un principio se reali-
zó en OpenStreetMap un mapa mundial colabora-
tivo y «libre», con una licencia de contenido abier-
to. Entrecomillamos la palabra libre, porque en 
este momento he de comentar sobre este aspec-
to, que finalmente el mapa se ha tenido que adap-
tar con maps.stamen.com puesto que OSM no nos 
permitía incluir el Sáhara Occidental con sus pará-
metros, coordenadas y delimitaciones reales, sino 
un mapa «al parecer marroquí», que algún usua-
rio/s habría impuesto, y que a pesar de contactar 
en varias ocasiones con el servicio de atención al 
usuario de OSM, no nos permitieron hacer cam-
bios o sugerirlos, como en otros mapas interacti-
vos sí se puede hacer. A pesar de esto, nosotras so-
bredibujamos sobre ese mapa de OSM las fronteras 
del Sáhara Occidental para que se vieran dentro de 
nuestra plataforma, pensamos que se acabaría el 
problema así, pero a posteriori nos dimos cuenta, 
al experimentar desde dentro junto a los/as artis-
tas y gracias a ellos/as, que a pesar de haber seña-
lado el mapa del Sáhara Occidental para nuestra 
plataforma, “era un mapa claramente marroquí”, 
por esto surgía la necesidad urgente de solucio-
nar la cuestión antes de la presentación oficial. Por 

tanto, lo que en principio podría visualizarse como 
vemos en la Imagen 41, quedaría definitivamen-
te como observamos en la imagen 42 (ya con los 
nuevos cambios actualizados para la presentación 
y apertura el próximo 30 de junio de 2023).

V.4.1 Recursos de la colección. 

En primer lugar y para comenzar a navegar den-
tro de la plataforma, vamos a explorar los recur-
sos que existen en ella y experimentar cómo los 
podemos reproducir, crear, compartir, etc. 

Recursos

• Explorar:  

Una vez estamos dentro de la plataforma, regis-
trados/as como usuari@; en el primer desplega-
ble «Recursos»-explorar- (imagen 42), podemos 
hacer una búsqueda rápida y ver los últimos re-
cursos que se han subido. En este caso concre-
to, el «experto» ha subido un documento titulado 
“Resolución 34/37 Cuestión del Sáhara Occiden-
tal”, otros documentos y un audio “Canción Chej 
El Uali”. Si queremos abrir cada uno de estos, 
sólo tenemos que pinchar en el símbolo (ojo azul) 
que aparece en la parte izquierda de cada uno de 
ellos. Por ejemplo, en la imagen 43, si buscamos 
por en «Búsqueda rápida» la palabra «Tarba Bei-
bo», que es una de las artistas del tebal, nos apa-
recerán los siguientes recursos:  

Imagen 43. Explorar recursos-búsqueda. Fuente: Sahara Soundscapes.
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De entre este listado, vamos a escoger el audio ti-
tulado «Tarba Beibo y Jayetu Lama», pinchamos 
en el símbolo de la izquierda (ojo azul) y nos apa-
rece lo siguiente: En este caso es un audio, si fue-
se un documento leeremos este en la parte supe-
rior igualmente, y si fuese un vídeo, visualizamos 
en la misma parte. Le damos a «play» (imagen 44) 
para reproducirlo. Si queremos compartirlo copia-
mos y pegamos la URL para citar. Además, pode-
mos visualizar todas y cada una de las caracterís-
ticas del recurso; categorías, etiquetas, formato, 
palabras clave, licencia de uso, etc. 

• Mis recursos:

Como podemos ver en la imagen 45, si continuamos 
en ese desplegable y pinchamos en «Recursos»- mis 
recursos-, en este momento no me aparece nada 

182. La canción más reconocida de la revolución saharaui. Ver capítulo 5.

porque aún no he creado ningún recurso. Para po-
der compartir un recurso, lo primero que debemos 
hacer es abrir «nuevo recurso» en la parte superior 
derecha. A continuación, nos aparecerán una se-
rie de campos a rellenar, la descripción / metadatos 
del recurso. En este caso concreto, queremos subir la 
canción “Sáhara Ma Timba182”, de Um Murghiya, en-
contrada en Youtube. Rellenamos todos los campos 
que se nos piden; título, palabras clave, autor, tipo 
recurso, licencia, categorías, etc.  (Todos los cam-
pos tienen que completarse para que pueda subir-
se un recurso). Cuando lo tengamos listo le damos a 
«guardar» (imagen 46), en la parte inferior derecha. 

Si ahora refrescamos la página y vamos de nuevo a 
RECURSOS-mis recursos- (imagen 47), nos apare-
ce el archivo subido, que podemos «visualizar» (ojo 

Imagen 44: Ejemplo recurso Tarba Beibo y Jayetu Lama. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Imagen 45: Mis recursos como usuari@. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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azul), «editar» (lápiz amarillo) y «eliminar» (papele-
ra roja). Así podemos hacer con cada fichero, ya sea 
audio, vídeo, documento, imagen por si a posterio-
ri queremos ampliar información, eliminarlo porque 
lo hayamos subido por error, o cualquier otro tipo de 
acción de las que aparecen reflejadas y permitidas. 

Si se observa bien, el recurso que acabamos de 
crear se sitúa en Pendientes. ¿Qué significa esto? 
Que el/los administrad@res de la página lo revi-
sarán para comprobar que es correcto y no hay 
ningún error ni uso «ilícito» o «ilegal». En ese 
caso, aceptarán el recurso. Una vez que el recur-
so sea aceptado, si refrescamos la página, este ya 
no saldrá en «pendientes», si no en «publicados». 

V.4.2. Anuncios

A continuación, pasamos al siguiente desplegable.

Anuncios

• Tablón: 

Si vamos al «tablón de anuncios», podemos vi-
sualizar el último anuncio publicado (imagen 48), 
con fecha de 25 de noviembre de 2022, titulado 
«Presentación Sahara Soundscapes». Si clicamos 
en él, podemos ver la información completa del 
anuncio, que ya ha pasado de fecha pero conti-
núa en la plataforma hasta cierto tiempo después, 
donde el/los administrador@s lo podrán borrar 

Imagen 46: Subir un recurso. Fuente:  Sahara Soundscapes.

Imagen 47: Mis recursos: Fuente:  Sahara Soundscapes.
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Imagen 48: Tablón de anuncios. Fuente:  Sahara Soundscapes.

para dar paso a otros anuncios, o no dependien-
do de los intereses de estos.  

Para crear mis anuncios, me voy a la pestaña titu-
lada «Mis anuncios», que vemos que se sitúa en la 
parte inferior del «Tablón». 

• Mis anuncios. 

Si lo que queremos es crear un anuncio como po-
demos ver en la siguiente imagen (número 49), 
tenemos que crearlo. 

Nos vamos entonces a «Mis anuncios-Nuevo anun-
cio» (imagen 50). Rellenamos todos los campos que 

aparecen indicados, subimos el archivo asociado al 
anuncio que queremos publicar, y a continuación 
nos aparece el anuncio, como en los recursos nos 
pasaba anteriormente, en, «pendientes» de aprobar 
por el/los administrad@res. 

Una vez que el anuncio sea aceptado, si refresca-
mos la página ya no nos saldrá en «pendientes», 
si no en «publicados». Como vemos este anuncio 
no lleva una imagen asociada, sólo una informa-
ción. En este caso se puede aprobar igualmente, 
pero por lo general se dará prioridad a los anun-
cios que sean acompañados de un archivo por ser 
más completos y aportar más información. 

Imagen 49: Crear nuevo anuncio. Fuente:  Sahara Soundscapes.
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V.4.3. Mensajes 

Por último, y en tercer lugar, pasamos al tercer 
desplegable:

• Mensajes:

Esta aplicación tiene un sistema de mensajería in-
terna para que los usuari@s, artistas, expertos, etc. 
De esta, puedan comunicarse e intercambiar infor-
mación artística, cultural, eventos, etc.  A continua-

ción, en la imagen 51, podemos ver cómo crear un 
«nuevo mensaje» clicando en este, rellenando asun-
to, destinatario y contenido. 

Al igual que con los recursos y los anuncios, en 
vez de aparecerte «publicados», «pendientes», y 
«rechazados». Una vez enviamos un mensaje a 
otro/a usuario/a, en nuestro «buzón de mensajes» 
(imagen 52, nos aparecerán los mensajes Recibi-
dos y Enviados. Si vamos a Recibidos podremos 
leer lo que otros/as nos envían, si vamos a Envia-
dos podremos leer los que hemos enviado. 

Imagen 50: Tablón de anuncios. Fuente: Sahara Soundscapes.

Imagen 51: Nuevo mensaje.  Sahara Soundscapes.
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V.5. Devolución  
a la comunidad

Como aparece en la fotografía que da comienzo a 
este capítulo. La idea de hacer una primera devo-
lución a la comunidad donde se explicase en pri-
mer lugar, ¿cómo surge y porqué la idea de rea-
lizar un archivo digital de la memoria?, para en 
segundo lugar escuchar propuestas y opiniones 
al respecto. El pasado 25 de noviembre de 2022 
presentamos la plataforma a través de la organi-
zación de un encuentro más bien familiar, aun-
que lo publicamos en redes, no dimos mucha di-
fusión porque la plataforma aún se encontraba en 
fase Beta, por la falta de tiempo y porque el pro-
fesorado que ha realizado la plataforma, quería 
que fuese algo más íntimo. Para ello, invitamos 
al profesor saharaui Larosi Haidar, una referen-
cia en el campo de la filología árabe y la cultura 
saharaui. Esteban Romero, director de Participa-
ción e Innovación Social de la Universidad de Gra-
nada (Medialab UGR), por el cual participamos en 
su momento a través del “Programa Carmenta” y 
tuvimos la oportunidad de conocer a la Profeso-
ra Acid. Al «Instituto de Migraciones», del que no 
obtuvimos respuesta quizás por el poco tiempo de 
actuación que tuvimos, y a mis directores de tesis, 
Dario Rannochiari y Ángel Acuña. Y por supuesto 
a las personas saharauis que en ese día podrían 
asistir: Moulay y dos profesores de la Universidad 
de Tifariti: Lehmed y Mohamed Ali Laman, del 
“Departamento de Conservación e investigación 
histórico-saharaui”, donde realizan conferencias, 
charlas y seminarios en distintos eventos. Y ade-

más forman parte del “Ministerio de Cultura Sa-
haraui, Departamento del Registro de la Memoria 
Oral”. La conclusión fue positiva, aunque se deba-
tieron los desafíos inminentes que de hecho pre-
sentamos al inicio de la exposición: 

• La falta de recursos para mantener la platafor-
ma en el tiempo. 

• Servidor + Informático. 

• La falta de tiempo y personas para moderar y 
gestionar la plataforma desde dentro

Dos tres personas en un principio que la mode-
ren y gestionen las redes sociales sería lo ade-
cuado, incluso sabiendo esto, creemos que po-
dría ser una buena oportunidad de generar 
empleo para la comunidad saharaui si conse-
guimos algún tipo de financiación. 

• El desconocimiento por parte del “Ministerio 
de Cultura” de esta plataforma, que apuntamos 
para reflexionar y expandir el discurso y la pre-
sentación de cara a la oficial. 

• La posibilidad de cambiar el logo por una jaima 
saharaui. Aspecto que no se consideró necesa-
rio ni viable por ahora, puesto que la mujer y 
los tebales son la marca identitaria del proyecto 
Sahara Soundscapes, aunque iremos estudian-
do las posibilidades futuras que se planteen. 

Con respecto a estos desafíos, hemos continua-
do trabajando para mejorarlos, y aunque la ma-
yoría siguen estando presentes, convocamos una 
reunión con todas las partes implicadas en el pro-
ceso, el pasado 30 de marzo de 2023 para co-
municar los avances y últimos cambios de la pla-

Imagen 52: Buzón de mensajes. Fuente:  Sahara Soundscapes.
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taforma antes de su presentación final, el próximo 
mes de junio de 2023. Invitamos al nuevo Minis-
tro de Cultura (Musa Salma), Director de Coopera-
ción Cultural (Dah Salama), Pedagogo y Profesor 
de la Universidad de Tifariti (Lahsen Salki), Repre-
sentante de los/las artistas saharauis en Europa 
(Aaly Muhammad), Profesora de la Universidad 
de Granada (Silvia Acid) y Licenciado en Inge-
niería Informátiva por la Universidad de Grana-
da (Francisco Muelas). Con el objetivo principal de 
retomar los desafíos de la plataforma, posibilida-
des que se pueda tener en cuenta de cara al futu-
ro próximo, y sobre todo para acordar colectiva-
mente cómo gestionarla, desde dónde y quiénes, 
etc. A nivel general, este encuentro fue mucho 
más positivo que el anterior, poniéndose de rele-
vancia la importancia de: visibilizar la identidad 
cutural desde todos y cada uno de los ámbitos que 
la atraviesan; no sólo desde la música, sino desde 
la danza, la artesanía, la gastronomía, la lengua, 
los usos y funciones sociales, etc. Además de tra-
ducir esta en otros idiomas como el árabe, inglés 
y francés (tarea que ya hemos comenzado de cara 
a la presentación del próximo día 30 de junio del 
presente año) de cara a la usabilidad de las artis-
tas saharauis. 

A través de la plataforma se puede visibilizar la 
cultura saharaui y la causa, es una vía y es una 
opción para los artistas extranjeros que tam-
bién pueden buscar información sobre la cul-
tura saharaui, (…) para el mundo que se pueda 
buscar a través de esta plataforma la cultura, 
la identidad. A través de ella se puede iniciar 
un festival internacional de música …  Estamos 
preparados para cooperar con este proyecto.

 Salma 183 

Cualquier material que se pueda subir en esa 
plataforma será un elemento más para resaltar 
la identidad saharaui ya que es un obstáculo 
que nos imponen, el de anexar nuestra tierra y 
nuestra cultura. Creo que a través de esta pla-
taforma podemos hacer un trabajo conjunto y 
llegar a otras plataformas del mundo para de-
fender nuestros derechos. 

Salki 184

183. Tabla 12: MD2. OAPP. 

184. Ibid.

185. Ibid.

186. Ibid.

La música nuestra es diferente a la marroquí, y 
esta plataforma puede visibilizar nuestra iden-
tidad, la diferencia entre nuestra cultura y la 
marroquí. (…). Mi mensaje es seguir visibilizan-
do y llevando la música saharaui a cualquier 
parte del mundo. 

Beibo185 

Esa plataforma es para vosotr@s los saha-
rauis, quien tiene que enriquecerla, aportar 
nuevos contenidos, depende de nosotros, con 
un poco de arrimarnos todos los hombros. Hay 
que buscar una subvención para que esta pla-
taforma siga, porque esto va con un servidor 
que hay que pagarlo, no es gratis, vamos a 
intentar buscar alguna subvención a través de 
nuestra asociación de artistas, que actualmen-
te tiene sede en Madrid… Hay que pensar en 
buscar el mantenimiento, y porqué no, la idea 
que me surgió de poner multilanguage (ára-
be, español y otros idiomas). (…) Ha sido una 
iniciativa enorme, yo confío en que esto va a 
continuar, nuestros agradecimientos. 

Muhammad186
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Conclusiones

Para concluir este apartado, nos damos cuenta del 
interés tanto de la academia como de los agentes so-
ciales por dar respuesta a los desafíos que nuestro 
tiempo nos regala. Representados por datos infini-
tos y dispersiones de las personas, que inmersas en 
un era-cultura digital, atraviesan nuestra vida coti-
diana en relación a nuestras identidades, culturas, 
músicas, política, etc. Lo digital impregna cada rin-
cón de nuestros contextos, y en este sentido las ins-
tituciones y colectivos parecen comprometerse a so-
lucionar los fenómenos que se suceden, aunque sea 
en este caso en particular, quizás debido a la temáti-
ca, o por la no existencia de redes para conocer otros 
medios, se está tornando muy difícil. 

Lo que busco en este mapa es reconocer que 
los medios constituyen hoy espacios claves 
de intersección de múltiples redes de poder y 
de producción cultural, pero alertar al mismo 
tiempo contra el pensamiento único que legiti-
ma la idea de que la tecnología es hoy el gran 
mediador entre los pueblos y el mundo, cuan-
do lo que la tecnología media hoy más inten-
sa y aceleradamente es la transformación de 
la sociedad en mercado, y de este en principal 
agenciador de la mundialización.

(Martín-Barbero, 2003:21).

En concordancia con el autor, reconocemos la im-
portancia de las redes y su poder para mediar to-
das las esferas de nuestros cuerpos, de hecho así 
ha ocurrido en este proyecto, que sin esa transme-
diación y tecnología no hubiese podido ser posible 
esta serie de cocreaciones compartidas, pero a la 
vez, somos conscientes de que esta plataforma no 
va a mediar entre pueblos en disputa, no preten-
de entrar en la homogeneización identitaria que la 
tecnología por otra parte, nos ofrece como pensa-
miento único, al contrario; va a visibilizar y hacer 
más fuerte la resistencia del pueblo saharaui por no 
permitir la aculturación de sus identidad (es). 

Debemos situarnos y conocer todas las ventajas y 
desventajas que esto puede suponer, que no son po-
cas, sobre todo en lo que se refiere al acceso a los 
recursos. Y en este último aspecto, las prácticas de 
archivo que se han venido llevando a cabo en las úl-
timas décadas vienen presentando obstáculos que 
tienen que ver con precisamente dicho acceso a los 
recursos de las seguidas transformaciones (Acker y 
Kreisberg, 2020) en la infraestructura y los conteni-
dos en internet. Con respecto a los metadatos, que-
da aquí reflejado que es muy importante la descrip-
ción de los recursos para su acceso y uso. 

Ante todas estas cuestiones, como hemos com-
probado en primera persona, se precisa de un tra-
bajo en red y colaborativo para que este tipo de 
iniciativas se mantengan en el tiempo y puedan 
continuar. No finalizando solamente como texto 
escrito como se referenciaba en los anteriores ca-
pítulos, sino como un trabajo colectivo que sale a 
la calle para dialogar con las personas y estable-
cer redes de participación horizontal, en defini-
tiva, un archivo que habla y expresa sus luchas, 
que no son únicas, ni parecidas a, ni homogenei-
zadas con, son las que son y se aceptan como ta-
les. En esta línea, seguimos trabajando más allá 
de esta tesis doctoral para continuar con el propó-
sito que esta comenzó, ser una herramienta viva 
que tenga una utilidad real y efectiva, que permi-
ta diseñar, crear nodos de participación colectiva 
en una misma dirección, dar voz a la comunidad 
saharaui, a sus (nuestras) memorias subalternas. 

Reflexiones personales

Desde esta investigación, se ha analizado la rela-
ción entre el proceso etnográfico y las subjetivida-
des intervinientes, los modos de estar en el campo 
(s), así como las variadas formas de colaboración. 
Con el foco puesto en la comunidad saharaui, a tra-
vés de un proceso etnográfico comprometido, multi-
situado, in situ y digital, se han abordado tres etapas 
de construcción de la identidad musical saharaui: 
La primera en la época precolonial, la segunda en 
el exilio, y la tercera en la diáspora, “atravesada por 
los procesos de movilidad y el impacto de las nue-
vas tecnologías donde emergen nuevas subjetivida-
des” (Niebla & Sánchez, 2018:1). Podría decir que la 
experiencia junto al mundo artístico saharaui, junto 
a las mujeres saharauis, sus familias, redes, contac-
tos y posibilidades de acción, ha sido enormemen-
te gratificante, como podíamos leer hace unas se-
manas en un artículo de González Mellado (2023), 
“Del pueblo saharaui recibes mucho más de lo que 
das”, y no porque tenga que existir una reciproci-
dad obligatoria. Esta investigación sólo ha pretendi-
do y servido para que los y las artistas tengan una 
potente herramienta de visibilización de la identi-
dad y cultura que han forjado a través de los siglos, 
que si bien cabe las hace resistentes e invencibles. 
Resaltar además el poder de la decisión, que brin-
da el hecho desde cómo representarse o con quién 
interpretar (se), desde dónde mirar (se) ¿desde dón-
de se miran?. Pero analizando nuestras reflexivida-
des, los aspectos de nuestros contextos situados que 
nos lastran y nos unen de nuevo, como viajes de ida, 
de vuelta, o de ida y vuelta sobre la misma disper-
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sión, el mismo abismo o la incertidumbre de ¿qué 
pasará? ¿cómo? y ¿hasta cuándo?, aunque esto se ha 
ido capoteando, aún queda mucho camino por reco-
rrer.  Investigar junto al grupo con el que adquieres 
un compromiso político ha supuesto un doble reto: 
el de caminar colectivamente, con cierto equilibrio 
entre resistencias y artivismos compartidos, esta-
bleciendo relaciones horizontales, o intentándolo al 
menos, pisando de forma sostenida. Pero también, 
caminando individualmente en la reflexividad e in-
seguridades que genera el cuestionamiento cons-
tante sobre la afirmación y efectividad, utilidad de lo 
que se hace conforme a la práctica etnográfica y an-
tropológica así lo requiere en el ámbito académico. 
Encontrar el equilibrio de caminar entre la investiga-
ción, la práctica activista/artivista, y la supervivencia 
personal ha sido una tarea que ha generado múlti-
ples obstáculos entre sí. No haber indagado duran-
te más tiempo en la búsqueda sobre las artistas del 
tebal, no haber podido conocerlas a todas, no con-
seguir la subvención necesaria para este proyecto ni 
tener becas para ta cometido, no haber podido reali-
zar otras estancias de investigación, viajes por el Es-
tado español para tal cometido, y sobre todo no en-
contrar el tiempo para dedicarme al completo y de 
lleno (sin otras dispersiones vivenciales) a este co-
metido. ¿Cómo podría hacer investigación compro-
metida si no podía sostenerme a mí misma? ¿cuánto 
me servían las técnicas de investigación «conven-
cionales»? ¿cómo debía hacer mi trabajo de campo 
en contextos tan variados y complejos sin focalizar-
me sólo en una situación geográfica determinada? 
La tensión (es) entre estas cuestiones ha desborda-
do en muchas ocasiones mis intentos de hacer «lo 
que tenía que hacer», por ello se ha servido positiva-
mente de la improvisación y la resolución de situa-
ciones conforme los contextos lo requerían, ya que a 
lo largo de estas experiencias he podido comprobar 
cómo la capacidad de improvisación es una de las 
características más importantes de una persona en 
todos los contextos que la puedan atravesar. La in-
certidumbre que me ha acompañado, laboralmente 
y económicamente ha sido el motivo del retraso del 
fin de este trabajo, que espero no termine aquí, del 
uso de las metodologías de la dispersión, las cuales 
ahora todavía y con distancia considero, son, más 
justas y necesarias si cabe en una etnografía com-
prometida, artivista y feminista. 

¿Cómo ha influido en mi cuerpo la cuestión  
del «género»?

Mientras me situaba en los diversos lugares por 
los que mi cuerpo ha atravesado esta investiga-
ción, he sentido en variedad de ocasiones muchas 
emociones contradictorias: la tensión de ocupar 

ciertos lugares desde el «ser mujer», la complici-
dad de las miradas por el hecho de serlo, o la in-
comodidad física de sentirme observada, pasar 
desapercibida o no, estar siendo de «cierta mane-
ra» en determinadas situaciones. Nada más lejos 
de las realidades que vivimos a diario desde nues-
tros posicionamientos situados; en el trabajo, la 
familia, o las amistades, cabalgando por variedad 
de realidades. Las categorías de análisis me per-
siguieron constantemente desde el principio, ne-
cesitándolas tanto para realizar este trabajo como 
para auto-explorarme a mí misma, puesto que el 
juego de máscaras donde las identidades se cru-
zan a lo largo del día, nos ofrece un claro ejem-
plo de «adaptación al contexto», que en ocasiones 
damos por hecho, tanto que aparece sin pensar-
lo. Han sido otro aspecto positivo que me ha ayu-
dado a «capear» las tensiones incómodas o re-
flexividades que desde mis vivencias no han sido 
tan positivas o entendidas desde mí misma, so-
bre todo en el hecho de «tener que llegar a ellas 
a través de ellos» principalmente y sobre todo al 
principio de la investigación.  O de la impotencia 
en ocasiones de no dominar la lengua «hassani-
ya» para comunicarme, ponerme una melfa para 
sentirme más «incluida en la comunidad», en «mi 
familia saharaui», o ser cuestionada por el hecho 
de no ser madre y no querer serlo; aunque esta 
última cuestión se hacía más evidentente duran-
te el proceso de investigación, pero también fuera 
de él, y de cara a la influencia de la sociedad ac-
tual, que mira desde lugares de pensamiento úni-
co que aún no aceptan o no empatizan con estas 
decisiones. En definitiva, para mí ha sido todo un 
proceso de autoconocimiento y sanación perso-
nal porque por una parte, necesitaba ese compro-
miso para con ellas, pero a través de mí, puesto 
que somos, en diferentes contextos, con realida-
des diversas y complejidades múltiples, pero en-
tre mundos, entre medias, entre dualidades, en-
tre contradicciones. 

Es decir, si en el marco teórico dije que pese a la 
puesta en valor de las músicas denominadas «in-
dígenas», «de los pueblos», «folk», «populares», 
etc. El papel de las mujeres en su creación, trans-
misión y expansión estaba ausente, aquí puedo 
reflexionar cómo han operado a lo largo de mi ex-
periencia estas categorías. Si se conocía que el te-
bal es un instrumento femenino desde sus oríge-
nes, se ha comprobado que en la cultura musical 
saharaui también ha habido hombres que lo toca-
ban (caso Mahfud), pero generalmente en la ac-
tualidad es usado por ellas en los diferentes ritua-
les de paso. Siendo la vecina Mauritania y con la 
que más identificadas en cuanto a música y cultu-



18
6 

07./ CAPÍTULO V

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

ra se sienten, donde lo tocan los hombres.  Como 
bien decía Beibo en nuestros conversatorios: “El 
tebal es nuestro instrumento tradicional saha-
raui, los únicos que pueden compartir con noso-
tros este instrumento son los mauritanos”. Lo que 
no significa que el protagonismo de las mujeres 
se traduzca en una inversión de las relaciones de 
género. Pese a mi entusiasmo inicial, por conocer 
la relación de las mujeres saharauis con el tebal, 
mi aprendizaje más bien ha sido, que esto no se 
traduce simplemente en mayor poder, prestigio, 
libertad, riqueza o al menos reconocimiento. En 
todo caso, la práctica del tambor ha significado la 
apertura de varias líneas de fuga en las desigua-
les relaciones, y algunos espacios propios y des-
de luego, un discurso de empoderamiento, prin-
cipalmente, en aquellas que tocan el tambor de 
forma profesional, porque me atrevo a conside-
rar (que no generalizar) que es una vía de escape 
para ellas en muchos sentidos identitarios y cul-
turales. La apertura inicial desde la diáspora, jun-
to a Chein, ha sido el gran impulso del que derivó 
todo este trabajo, además de la confianza cie-
ga de Salama y Valiño, en mis primeros contactos 
con las mujeres saharauis. Entender las prácticas 
culturales y artísticas saharauis desde el tebal que 
tocan las mujeres saharauis, lejos de patrimonia-
lizar unos modos musicales específicos, lo que ha 
mostrado todo este proceso, y mostrará más allá 
de la finalización de esta tesis, son unos sonidos 
que contemplan la tradición, la modernidad y el 
entremedias, como arma de resistencia y super-
vivencia. 

Me doy cuenta del largo recorrido que los soni-
dos de los y las artistas saharauis han realiza-
do para poseer el amalgama de fusiones y crea-
tividades que los y las representan actualmente, 
para poder poner nombrarse en el panorama mu-
sical, y no ser visibilizadas a través de ellos, los 
artistas saharauis, a los que agradezco enorme-
mente su ayuda para poder nombrarlas. Pero so-
bre todo agradezco a aquellas madres y abuelas 
de las mujeres saharauis en la diáspora, las muje-
res que saben del tebal pero expresan que no sa-
ben porque no se dedican a él profesionalmente, 
aquellas de las que se extrajo su arte y se ven-
dió sin devolverles su trabajo (caso artista anóni-
ma), las que aún se deben esconder para tocar un 
tambor, o simplemente aquellas que aman su cul-
tura y nos cuentan los entresijos desde ser mujer 
y vivir entre dos aguas, supuestamente entre las 

187. Recuerdo que en la Marcha se crearon grupos de coordinación por comunidades y provincias que se orga-
nizaron por ámbitos y se auto-organizaron para la realización de los tramos de las marchas por los diversos 
senderos.

aguas de la «tradición» y la «modernidad», pero 
¿qué es lo tradicional, que es lo moderno, dónde 
está el equilibrio?.

La lucha política del pueblo saharaui es una lu-
cha enquistada en el pasado, como hemos podido 
ver a lo largo del capítulo III, y como todo lo que 
se enquista, comienza a echar raíces, que pueden 
ser buenas, malas o no. En este caso, me gusta-
ría resaltar un aspecto que se ha evidenciado en 
paralelo a este trabajo, sin pretensiones de gene-
ralizar y en base a mis vivencias puedo notar las 
tensiones que hay desde los diversos agentes que 
actúan alrededor de esta lucha. Si al inicio de este 
trabajo mi inclinación por confiar en las institu-
ciones y agentes sociales que trabajan por el pue-
blo saharaui fue objetiva y sin hacer caso omiso 
a críticas externas, he tenido que vivir en prime-
ra persona las tensiones que de estas se derivan.  
Por un lado, instituciones, asociaciones, funda-
ciones, por otro, colectivos sociales e iniciativas 
auto-gestionadas. Y entretanto, ciertas descon-
fianzas sociales y políticas hacia muchos de estos 
agentes. Asociaciones que viven de las subven-
ciones y que quizás ya por casi tradición, no salen 
de su «estado de confort» mirando para sí mismas 
sin tener en cuenta las nuevas generaciones de 
jóvenes saharauis que vienen pisando fuerte, con 
ideas renovadas, y que no se sienten representa-
das, en ocasiones, por ciertas instituciones que 
no acogen con perspectiva holística todo lo que 
la ciudadanía saharaui quiere decir. Dejando de 
lado la intención de crítica, lo que pretendo mos-
trar o reflejar, desde mi punto de vista e insisto, 
no queriendo generalizar, es que no he presen-
ciado por ejemplo, reuniones de todas las asocia-
ciones para organizar actos o proyectos más allá 
del Programa “Vacaciones en Paz”, o la Manifes-
tación anual del mes de noviembre hasta ahora. 
Parece haber una intentción de cambio en la ac-
tualidad, donde se han propuesto sistemas de es-
cucha colectiva desde el nuevo Ministro de Cul-
tura de la RASD, que dicen ha sido artista, y que 
ojalá pueda marcar un antes y un después en la 
historia, visibilización y memoria del pueblo sa-
haraui. Algunos de los ejemplos donde sí he podi-
do atisbar una coordinación y lucha estatal unida 
ha sido en la “Marcha por la Libertad del Pueblo 
Saharaui”187 desde que se rompió el alto al fuego, 
o eventos artísticos y/ o culturales puntuales, pero 
hasta ahora, no grandes acciones paralelas o 
conjuntas a la vez, que para y por la causa a nivel 
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estatal, paren el tiempo, corten calles, resuenen y 
griten, y donde todos los colectivos tengan cabi-
da y participen. Otras iniciativas muy interesante 
que ya mencioné, han venido de la mano de artis-
tas que participan con Sahara Soundscapes y fue-
ra de él. La creación de la Asociación de Artistas 
Saharauis que representa a todos y todas las ar-
tistas del pueblo saharaui, mostrando un interés 
real y desinteresado de la ciudadanía por organi-
zar, crear, y visibilizar su propia lucha a través del 
arte. Pero el fenómeno que ha obstaculizado en 
numerosas ocasiones a las personas que quieren 
participar «junto a» instituciones, o junto a otros 
agentes es la supervivencia. 

Es el tiempo que nos quita buscarnos la vida, y 
que normalmente cuando vamos a realizar al-
gún evento, estas instituciones que tienen sub-
venciones por lo general, piensan que los jóve-
nes podemos viajar, pagarnos nuestras dietas y 
trabajar, siempre en nombre de nuestra causa.

Anónima 2

 ¿Pero cómo vivimos en la sociedad que nos ha to-
cado? Y esto no sólo lo piensan los y las jóvenes 
saharauis, por supuesto que yo también. He re-
cibido llamadas, mails, propuestas de muchos ti-
pos y desde muchas ciudades, en las que se me 
sugería organizar actividades, dar charlas, mover 
colectivos y personas (con financiamiento apro-
bado), sin ni siquiera querer pagarles a los y las 
artistas dietas o viaje. Para mí esto es un hecho 
vergonzoso que deja mucho que pensar y desear, 
y lo tengo que reflejar así porque así lo he sentido. 
Pero a la misma vez, también me ha dado claves 
para entender y justificar las desconfianzas, rece-
los y críticas que a veces se dan en el mundo de 
la lucha saharaui. Sin pretensiones generalistas, 
todo el mundo que lea estas líneas, sabe de lo que 
hablo. No he percibido además, «buen rollo» des-
de la coordinadora estatal con las autonómicas 
y viceversa, incluso en colectivos dentro de una 
misma provincia, de hecho, como iniciativa inde-
pendiente hemos tenido nosotras mismas algu-
nas desavenencias con ciertas instituciones, que 
como digo, acomodadas en el pasado, y me atrevo 
a decir  «sin saber lo que es pasar hambre y bus-
carse la vida», han visto posibilidades para rea-
lizar alguna acción, pero en vez de aportar, han 
restado, obstaculizado o impedido,  pretendien-
do que se les haga el trabajo «gratis por supues-
to», para ponerse una medallita, un logo, o salir 
en una foto en los diarios y medios de comunica-
ción locales. En este sentido, quizás por no «que-
rer catalogarnos», o por ser una iniciativa que 
parte de una tesis doctoral y de la precariedad de 

lo que supone trabajar gratis para empresas que 
con retrospectiva «te han chupado la sangre» pa-
rece somos una generación que ha normalizado 
trabajar gratis por «amor al arte», y en este caso 
ha sido así por suerte o por desgracia, realizan-
do muchísimas más tareas de las que me han co-
rrespondido a lo largo de esta tesis, como gestora 
cultural, como redactora, como jefa de contenidos 
digitales, etc.  He tenido tanta diversidad de más-
caras y trabajos «no remunerados», que a día de 
hoy no soy capaz de valorar cuánto valdría todo lo 
que he podido, tenido que hacer. 

La música saharaui, como en un principio plan-
teaba (capítulo I, II, IV), necesita ser conocida para 
no perderse en el olvido, al igual que su poesía, 
que beben de la oralidad, y son sus propios ar-
tistas los y las que valoran el hecho de tener la 
oportunidad de hacer un registro, volver a gra-
bar las canciones que se perdieron, volver a re-
cuperar, con la característica común de la falta de 
tiempo y recursos para tal comedido, pero tam-
bién la falta de apoyo, que se concentra en la lu-
cha activista y a veces obvia la artivista. La idea de 
la Plataforma (capítulo V) como hemos leído, sur-
ge casi antes que la de la realización de esta te-
sis, y si al principio confiaba en poder realizarla 
y terminarla, mientras más pasaba el tiempo más 
me daba cuenta de que sería imposible sin recur-
sos y sin encontrar a algún / a estudiante com-
prometida con esta temática. Finalmente, para mí 
ha sido una gran sorpresa conseguida, que gra-
cias a Acid y el entusiasmo compartido desde su 
Departamento, ha podido realizarse. Por supues-
to gracias al Profesor Luna y al alumno y creador 
Francisco Muelas, quien ha sido un gran descu-
brimiento y aportación para esta tesis y para todo 
el mundo que la rodea. Además de la contribu-
ción de Gea, quien creó un catálogo web que nos 
permitió la catalogación de los recursos previos a 
la creación de la plataforma. Sin estas cuatro per-
sonas la posibilidad de desarrollar lo que era una 
idea, no hubiese llegado a su término. La plata-
forma ha superado todas mis expectativas reales.



18
8 


Conclusiones 

En resumen, la reciente tradición para el estudio 
de la música por parte de la antropología (des-
de finales del siglo XIX), tuvo un legado de tin-
te reduccionista, etnocentrista y colonial, que 
supuso la entrada en escena del interés por la 
«preservación de las tradiciones musicales» des-
de posicionamientos positivistas, «exotismo» de 
las culturas musicales, y la negación de estudios 
musicales con perspectiva femenina. Como he-
mos visto, a partir de los años cincuenta se pro-
duciría un punto de inflexión, un empuje desde 
los estudios culturalistas para comenzar a dialo-
gar con «otras disciplinas» y estudiar la música 
(s) desde sus contextos y la antropología desde 
las mujeres (Benedict, Mead, Dunham, Hurston, 
Primus), la territoritorialización y desterritoriali-
zación (Frith, 2001), o las transformaciones que 
les acercan a otras músicas «identidad transcul-
tural». En los setenta, autoras como Rosaldo (et 
al. 1974) visibilizaron a las mujeres como agen-
tes principales del estudio de la cultura. La et-
nomusicología comienzó a vincularse con la an-
tropología reconstruyendo las interacciones 
musicales de los pueblos, rechazando las ideas 
única del «colonialismo europeo» para describir 
las historias en terreno, desde diversos contextos 
y perspectivas de otras realidades, que como la 
africana, necesitaban un trabajo etnográfico que 
pusiese en el centro el estudio de la música a tra-
vés de las relaciones de las personas (Merriam, 
1964), las referencias documentales, además 
de cualquier manifestación musical subalterna 
que no hubiese tenido cabida anteriormente, y 
que brindase las «evidencias» necesarias (Nke-
tia, 1981), de la continuidad o transformación 
de un tipo de música (s). Volverse hacia los pro-
cesos musicales activos en vez de concentrarse 
en los productos (Finnegan, 2002), desde los co-
nocimientos situados (Haraway, 1995), han sido 
las referencias para abordar a lo largo de estos 
años, esta experiencia junto al «universo saha-
raui».Una de las reflexiones que no ha cesado de 
bailar alrededor de esta investigación alude al 
uso, a la utilidad y la función de esta, ¿ha servi-
do para algo? ¿será usada más allá de esta tesis 
doctoral? La intención se ha movido en la direc-
ción de no sólo aportar al pueblo saharaui des-
de otras formas de hacer y compartir la colec-
tividad, sino caminar tras las sendas del tebal, 
recorrer sus huellas articulando la etnografía 
compartida de la mano de las prácticas activis-
tas femeninas y el archivo digital. Sirviéndonos 
de la interdisciplinariedad que la colaboración 

en nuestro caso concreto ha demandado desde 
el primer momento, poniendo en diálogo la An-
tropología con la Historia, Musicología, Etnomu-
sicología, Literatura, Biblioteconomía, Ciencias 
Políticas, Ingenierías Informática y Telecomuni-
caciones, Geografía, Marketing, Turismo, Patri-
monio y Bellas artes, porque se anhelaban entre 
sí para configurar este trabajo, que de otra forma 
y sin todas las personas que han compartido co-
lectivamente sus saberes desde sus identidades 
diversas, no hubiese sido posible.  Se ha usado 
el «tebal» como una guía-recurso para indagar y 
descubrir una música de tradición oral, con ori-
gen difuso, remontado a las tribus beduinas de 
origen hassaní que se asentaron en el Norte de 
África desde el siglo IX, a las relaciones artísticas 
que se han tejido desde el Sahel, concretamente 
con países tan cercanos culturalmente hablando 
como Mauritania, Mali, Senegal o Sudán (Shoup, 
2007), y que han brindado una narrativa identi-
taria propia, reconstruida tras las líneas fronteri-
zas «colonialistas», defendiéndose de estas bajo 
una reivindicación comunitaria cultural de casi 
medio siglo. Todos los relatos de identidad (es) 
que se presentan en este panorama han experi-
mentado la geografía como la barrera (s) para la 
«salvaguarda» de su patrimonio, en peligro de 
perderse como hemos estudiado, tras cuarenta y 
siete años marcados por el peligro de la «acultu-
ración». Hoy podemos decir, sin pretensiones de 
sentar cátedra ni generalizar, que la música sa-
haraui es: 

• Una música multisituada (Marcus, 2011) donde 
los y las artistas se sitúan: 

1. Desde el exilio en hamada argelina, donde las 
prácticas musicales se enfocan quizás a man-
tener la tradición cultural que han usado des-
de tiempos memoriales: ¿Qué músicas?

2. Desde la diáspora, en el Estado español y otros. 
Donde aun conservando su «tradición musical», 
la transforman de alguna manera para fusionar-
se con otros estilos y formas de hacer desde los 
países donde se encuentran migrando. 

3. Desde la ocupación (TTOO), lugar desde el que 
no se ha podido indagar por los diferentes 
obstáculos que el Estado alauita impone para 
este tipo de iniciativas y para todo lo relacio-
nado con el Sáhara Occidental. Aunque los 
atentados contra los derechos humanos y re-
presión cultural e identitaria es diaria en el te-
rritorio, intuimos que las prácticas musicales 
ocupan el espacio del hogar, desde dentro, y 
con una presencia de ritmos tradicionales. 
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• Intermitentemente local y/o popular, arraigada 
a un territorio y grupo cultural, apegada a un 
pasado (identidad nacional). Transformada y 
reconfigurada en base a su experiencia sonora 
y los contextos por donde se sitúa (identidad 
transnacional). Toma de cada lugar aquello 
que va necesitando, construyendo incluso una 
(identidad múltiple).

• Discontinua, tradicional y moderna, y en 
ocasiones comercial (caso Nubenegra). 

• Una música «entremedias», entre el mercado 
de consumo de la industria cultural y su 
memoria colectiva. 

Todas estas características comparten la base de ser 
una música combativa, donde más allá de la tradi-
ción, modernidad o la hibridación entre dos aguas, 
resiste, lucha, grita y combate. Una música que de-
biera mirarse más allá de lo nacional y local para 
traspasar y hacer efectivas las fronteras de sus re-
sistencias. Como consecuencia de todo lo que he-
mos visto, las «escenas musicales » (Rohner y Con-
treras, 2020) por donde la música saharaui se ha 
ido moviendo a lo largo de las últimas décadas, es-
tán representadas en primer lugar, por las «esce-
nas musicales locales», con base contextual y apego. 
En segundo lugar «escenas musicales translocales» 
asociadas a otras escenas en el espacio-tiempo pero 
también ligadas al contexto. En tercer lugar, «esce-
nas musicales virtuales» que son definidas a través 
de internet, distribuidas por multiplicidad de luga-
res.A esta clasificación de escenas podemos añadir 
las «escenas transnacionales y múltiples», genera-
das por las transformaciones e interpretaciones que 
se producen desde cada lugar y conexión con otras 
escenas. 

En definitiva, hoy podemos dar respuesta a los obje-
tivos que se plantearon al inicio de esta tesis docto-
ral, afirmando que la música saharaui tiene un pa-
pel fundamental en la reivindicación por la lucha de 
un pueblo, donde la sonoridad del tebal se pasea por 
cada rincón de los usos y rituales sociales que lo re-
presentan, de un modo u otro, bajo ciertas condicio-
nes o parámetros transmitidos oralmente y a tra-
vés de un legado generacional. Donde las mujeres 
portan los saberes en su multiplicidad de identida-
des, que aún siendo reconocidas, deberían ser mu-
cho más visibilizados y respetados. Que los patro-
nes musicales saharauis propios no vienen dados 
por aquellos occidentalizados, pero de algún modo 
les influyen y los transforman bajo el paraguas de 
la distribución y la comercialización del pasado, que 
aún siendo vigente parece «defenderse» de este tipo 
de prácticas, con intentos actuales de autogestión 

de los y las artistas, independientemente de los in-
tereses de las instituciones, fundaciones y /o asocia-
ciones ligadas a ello. Por último, que reconstruir la 
historia del tebal en la sociedad saharaui y el origen 
de su asociación con lo femenino ha sido comple-
jo, puesto que ha supuesto indagar y enlazar su re-
lación con la música hasaní y los pueblos que atra-
vesaron el Norte de África y el Sahel, desde el siglo 
XI, dejando un legado que también afectó a nues-
tra península, por tanto a nuestra memoria colecti-
va, gracias a los Almorávides (Sanhaja) que llegaron 
a Al-Ándalus a finales del siglo XI, procedentes de 
las tribus Banu Hassan, que venían del Yemen, hasta 
la aparición «escrita» del uso que los árabes hicieron 
del «tebal» o «atabal» a partir del siglo XX, su histo-
ria y clasificaciones, fuentes documentales eviden-
cias históricas, relaciones, formas de elaboración, 
toques, denominaciones, etc. Fueron los Almorávi-
des (Sanhaja o Zenaga), quienes portarían unos so-
nidos de ida y vuelta desde el Norte de África al Me-
diterráneo y viceversa, que ligados a las influencias 
de las culturas del Sahel (Ghana, Mali, Sudán o Mau-
ritania), conformaron la tradición cultural que lle-
ga hasta nuestros días. Que los bereberes acabaron 
mezclándose con los árabes de Banu Hassan sur-
giendo así el grupo de los Beidan o Bidani fue un he-
cho, y que las personas que ostentaron la música y 
la poesía «Igawen», en su mayoría fueron hombres 
también, porque a ellas no se las nombra hasta los 
trabajos publicados por ellas mismas y algunos de 
sus compatriotas: Galia (1998), UNMS (2011), Has-
naoui (2013), Aziza Brahim (2018), Horma (2019) o 
Hassan y Mint El Hanevi (2015). 

Podemos concluir señalando que en la memoria 
colectiva de los y las saharauis basada en nuestra 
tipología de metodologías, la comunidad ha aso-
ciado el tebal a lo femenino, aún reconociendo la 
existencia de hombres que saben y lo siguen to-
cando (maestro Mahfud) aunque por lo general, en 
la cultura saharaui no «está bien visto» entre ellos. 
Pero sorprende el hecho de que la mayoría de las 
artistas que lo tocan, han sido enseñadas por este, 
o por mujeres de sus familias, pero también por 
hombres, lo que puede significar que habría existi-
do un pasado de uso mixto en cuanto a la ejecución 
de este instrumento, pero con el tiempo, la intro-
ducción posterior de la guitarra y otros instrumen-
tos, haría que su uso quedara reservado a las mu-
jeres, que también lo tocan para la danza, y para 
los cantos religiosos dedicados al profeta «Medej», 
donde parece que también lo tocan ellos.

Por toda esta asociación y búsqueda de orígenes, 
se ha intentado entender las influencias de la 
música bidan-hassaní, sus características, prin-
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cipales artistas saharauis en los estilos tradicio-
nal, moderno y entremedias, cómo quieren repre-
sentarse, y las necesidades concretas de conjugar 
todo ello a través la experimentación de formas 
participativas de producción y difusión de sabe-
res, que como consecuencia han derivado en la 
elaboración de una plataforma digitalmente ac-
cesible, colaborativa y con fines sociales, que em-
pieza a nutrirse de cada una de las personas que 
de algún modo se ligan a esta comunidad. 

Los obstáculos y desafíos futuros que se presentan 
no son precisamente pocos: la geopolítica interna-
cional ligada a la falta de medios, financiación y res-
ponsabilidad para trabajar colectivamente y en una 
misma dirección de intereses por parte de los agen-
tes « en escena» dificulta tanto los intentos de visibi-
lizar y recuperar una cultura cada vez más reprimida, 
una identidad difusa y unos objetivos encaminados, 
sobre todo desde el pasado año 2022 (giro de la po-
lítica española), hacia la consecución de la lucha por 
la independencia del Sáhara Occidental. 

Como desafíos que han merodeado esta tesis, ade-
más de la falta de tiempo para seguir completando 
esta reconstrucción de los hechos (que sería conve-
niente continuar) desde diversas perspectivas y dis-
ciplinas que completen esta memoria colectiva, (que 
como he mantenido a lo largo de este trabajo, for-
ma parte de la nuestra, y que por algún motivo y de 
algún modo parece no interesar a nuestras institu-
ciones), hasta la falta de financiamiento, medios, 
organización, dificultad de catalogación del mate-
rial documental al completo, que rescatan la incerti-
dumbre sobre la utilidad e información certera sobre 
el futuro de «Sahara Soundscapes», que conocere-
mos en los próximos años, ya fuera desde la acade-
mia, pero quién sabe si también dentro de esta. 

Un poema final

Quiero concluir el trabajo de todos estos años, 
como empezaba, comentando desde qué lugar 
surge esta tesis, desde Cantabria, con un poe-
ma de verso libre que escribí, desde ese mismo 
lugar y en ese mismo momento, en uno de esos 
momentos donde desde la distancia de tus seres 
queridos, se replantean multitud de cuestiones: 

Narcosis musical

Los tambores replican en el desierto, un atisbo 
musical impregna las esperanzas despiertas 

de la espera en el tiempo. Tam Tam incesante 
golpea la piel de vaca, camello o cabra, anudada 

a su tronco más ancestral.

Voces femeninas se funden en el aire 
traspasando los epliques de corcheas que 

pretenden llegar al mar, un océano arbitrario 
separado por las fronteras de una injustica, que 

juega desde el horizonte con sonidos de una 
sabiduría que no puede susurrar más.

Empero el t´bal, conjuga sus ritmos a través de 
símbolos gestuales representados por aquellas 

historias que se transmiten a través de la 
oralidad generacional. Se escuchan los saberes 

de la libertad, respeto y tolerancia, como formas 
insurgentes de una lucha fémina que ostenta la 

manifestación cultural propia de su musicalidad.

En un intento de (re) construir su propia forma 
de entender el arte como identificación, el 

tambor rebosante de sonidos y danzas, llena de 
vida y optimismo el designio de su civilización. 
Se suceden olas de simbolismo que acompañan 

guitarras, toques y danzas, ecos sobreviven en la 
incertidumbre de la espera de un fenómeno que 
quiere ser evocado, identificando su expresión.

Así las artistas del Sáhara Occidental, son 
propietarias de sus resonancias para visibilizar 
un territorio aún en sanación, la última colonia 

africana, que despertará de esta hipnosis  
cincuentenaria.

Poema 3: Narcosis musical de verso libre.  
Fuente: Jara Romero.
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“Como mujer saharaui veo con recelo nuestro futuro, porque esta paz tan anhelada puede que 
también sea la causa de que veamos desmoronarse tantas conquistas de los tiempos de la revolución 

[...] la verdadera lucha sólo acaba de empezar, la lucha para que la mujer ocupe el lugar que le 
corresponde en un Sahara libre, sin ser discriminada ni marginada”.

(Allan, 2007:86)

Imagen 53: Para las mujeres saharauis. Fuente: Vindicación Feminista nº 1.
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Em resumo, a recente tradição para o estudo da 
música por parte da antropologia (desde finais 
do século XIX), teve um legado de tintura re-
ducionista, etnocentrista e colonial, que supôs 
a entrada na cena do interesse pela «preserva-
ção das tradições musicais» de posicionamentos 
positivistas, «exotismo» das culturas musicais, e 
a negação do estudos musicais com perspecti-
va feminina. Como vimos, a partir da década de 
1950 se produziria um ponto de inflexão, um im-
pulso desde os estudos culturalistas para come-
çar a dialogar com «outras disciplinas» e estudar 
a música (s) desde seus contextos e a antropo-
logia desde as mulheres (Benedict, Mead, Du-
nham, Hurston, Primus), a territoritorialização 
e desterritorialização (Frith, 2001), ou as trans-
formações que os aproximam de outras músicas 
«identidade transcultural». Nos anos setenta, 
autoras como Rosaldo (et al. 1974) visibilizaram 
as mulheres como agentes principais do estudo 
da cultura. A etnomusicologia começou a vincu-
lar-se com a antropologia reconstruindo as inte-
rações musicais dos povos, rejeitando as idéias 
únicas do «colonialismo europeu» para descre-
ver as histórias no terreno, desde diversos con-
textos e perspectivas de outras realidades, que, 
como a africana, necessitavam de um trabalho 
etnográfico que pusesse no centro o estudo da 
música através das relações das pessoas (Mer-
riam, 1964), as referências documentais, além 
de qualquer manifestação musical subalter-
na que não tivesse cabido anteriormente, e que 
oferecesse as «evidências» necessárias (Nke-
tia, 1981), da continuidade ou transformação de 
um tipo de música (s). Voltar-se para os proces-
sos musicais ativos em vez de concentrar-se nos 
produtos (Finnegan, 2002), desde os conheci-
mentos situados (Haraway, 1995), foram as refe-
rências para abordar ao longo destes anos, esta 
experiência junto ao «universo saaraui». Uma 
das reflexões que não cessou de dançar em tor-
no desta investigação refere-se ao uso, à utilida-
de e à função desta, serviu para alguma coisa? 
Será usada para além desta tese de doutoramen-
to? A intenção tem-se movido na direção de não 
só dar ao povo saaraui de outras formas de fa-
zer e compartilhar a coletividade, mas caminhar 
atrás das sendas do tebal, percorrer as suas pe-
gadas articulando a etnografia partilhada pela 
mão das práticas activistas femininas e o arqui-
vo digital. Servindo-nos da interdisciplinaridade 
que a colaboração no nosso caso concreto exi-
giu desde o primeiro momento, pondo em diá-

logo a Antropologia com a História, Musicologia, 
Etnomusicologia, Literatura, Biblioteconomia, 
Ciências Políticas, Engenharia Informática e Te-
lecomunicações, Geografia, Marketing, Turismo, 
Patrimônio e Belas Artes, porque se ansiavam 
entre si para configurar este trabalho, que de ou-
tra forma e sem todas as pessoas que compar-
tilharam coletivamente seus saberes desde suas 
identidades diferentes, não teria sido possível. 
O «tebal» foi usado como um recurso para inda-
gar e descobrir uma música de tradição oral, com 
origem difusa, remontada às tribos beduínas de 
origem hassaní que se estabeleceram no Norte 
da África desde o século IX, às relações artísticas 
que foram desenvolvidas desde o Sahel, nomea-
damente com países tão próximos culturalmen-
te falando como a Mauritânia, o Mali, o Senegal 
ou o Sudão (Shoup, 2007), e que proporcionaram 
uma narrativa identitária própria, reconstruída 
atrás das linhas fronteiriças <colonialistas>, de-
fendendo-se delas sob uma reivindicação comu-
nitária cultural de quase meio século. Todos os 
relatos de identidade (s) que se apresentam nes-
te panorama experimentaram a geografia como 
a barreira (s) para a «salvaguarda» do seu patri-
mônio, em perigo de se perder como temos es-
tudado, depois quarenta e sete anos marcados 
pelo perigo da <aculturação». Hoje podemos di-
zer, sem pretensões de estabelecer cátedra nem 
generalizar, que a música saharaui é:  

• Uma música multisituada (Marcus, 2011) onde 
os artistas se situam:  

1. Desde o exílio em Hamada argelina, onde as 
práticas musicais talvez se enfocam em man-
ter a tradição cultural que usaram desde tem-
pos memoriais: Que músicas?

2. Desde a diáspora, no Estado espanhol e outros. 
Onde mesmo conservando sua «tradição mu-
sical», transformam-na de alguma forma para 
fundir-se com outros estilos e formas de fazer 
desde os países onde se encontram migrando. 

3. Desde a ocupação (TTOO), lugar a partir do 
qual não foi possível indagar pelos diferentes 
obstáculos que o Estado alauita impõe a este 
tipo de iniciativas e a tudo o que se relaciona 
com o Saara Ocidental. Embora as violações 
dos direitos humanos e a repressão cultural e 
identitária sejam quotidianas no território, in-
tuimos que as práticas musicais ocupam o es-
paço doméstico, a partir de dentro, e com uma 
presença de ritmos tradicionais.  
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• Intermitentemente local e/ou popular, 
enraizada num território e grupo cultural, 
apegada a um passado (identidade nacional). 
Transformada e reconfigurada em base a sua 
experiência sonora e os contextos por onde se 
situa (identidade transnacional). Toma de cada 
lugar aquilo que vai necessitando construindo 
inclusive uma (identidade múltipla).

• Descontínua, tradicional e moderna, e às vezes 
comercial (caso Nubenegra). 

• Uma música «entremedias», entre o mercado 
de consumo da indústria cultural e sua 
memória coletiva. 

Todas estas características compartilham a base de 
ser uma música combativa, onde além da tradição, 
modernidade ou hibridação entre duas águas, resis-
te, luta, grita e combate. Uma música que deveria ser 
vista além do nacional e local para ultrapassar e tor-
nar efetivas as fronteiras de suas resistências. Como 
conseqüência de tudo o que vimos, as «cenas musi-
cais» (Rohner e Contreras, 2020) por onde a músi-
ca saharaui se tem movido ao longo das últimas dé-
cadas, estão representadas em primeiro lugar, pelas 
«cenas musicais locais», com base contextual e ape-
go. Em segundo lugar «cenas musicais translocais» 
associadas a outras cenas no espaço-tempo mas 
também ligadas ao contexto. Em terceiro lugar, «ce-
nas musicais virtuais» que são definidas através da 
internet, distribuídas por multiplicidade de lugares. 
A esta classificação de cenas podemos acrescentar 
as «cenas transnacionais e múltiplas», geradas pe-
las transformações e interpretações que se produ-
zem desde cada lugar e conexão com outras cenas. 

Em suma, podemos hoje dar resposta aos objectivos 
que foram propostos no início desta tese de douto-
ramento, afirmando que a música saaraui tem um 
papel fundamental na reivindicação pela luta de 
um povo, onde a sonoridade do tebal se passeia por 
cada canto dos usos e rituais sociais que o represen-
tam, de um modo ou outro, sob certas condições ou 
parâmetros transmitidos oralmente por meio de um 
legado geracional. Onde as mulheres levam os sa-
beres em sua multiplicidade de identidades, que 
ainda sendo reconhecidas, deveriam ser muito mais 
visibilizados e respeitados. Que os padrões musicais 
saaarauis próprios não vêm dados por aqueles oci-
dentalizados, mas de algum modo os influenciam e 
os transformam sob o guarda-chuva da distribuição 
e comercialização do passado, que ainda sendo vi-
gente parece «defender-se» deste tipo de práticas, 
com tentativas actuais de auto-gestão dos artistas, 
independentemente dos interesses das instituições, 
fundações e /ou associações a eles ligadas. Por últi-

mo, que reconstruir a história do tebal na sociedade 
saaraui e a origem da sua associação com o femini-
no tem sido complexo, uma vez que tem sido neces-
sário investigar e ligar a sua relação com a música 
hasaní e os povos que atravessaram o Norte da Áfri-
ca e o Sahel, desde o século XI, deixando um lega-
do que também afetou a nossa península, portanto 
a nossa memória coletiva, graças aos Almorávides 
(Sanhaja) que chegaram a Al-Ándalus no final do 
século XI, provenientes das tribos Banu Hassan, que 
vinham do Iémen, até a aparição «escrita» do uso 
que os árabes fizeram do «tebal» ou <Atabal» a par-
tir do século XX, sua história e classificações, fontes 
documentais evidências históricas, relações, formas 
de elaboração, toques, denominações, etc. Foram os 
Almorávides (Sanhaja ou Zenaga), que ostentariam 
uns sons de ida e volta do Norte da África ao Me-
diterrâneo e vice-versa, que ligados às influências 
das culturas do Sahel (Gana, Mali, Sudão ou Mau-
ritânia). Eles moldaram a tradição cultural que che-
ga até hoje. Que os berberes acabaram se misturan-
do com os árabes de Banu Hassan surgindo assim 
o grupo dos Beidan ou Bidani foi um facto, e que as 
pessoas que ostentaram a música e a poesia «Iga-
wen», em sua maioria foram homens também, por-
que só são nomeadas depois dos trabalhos publica-
dos por si e por alguns dos seus compatriotas: Galia 
(1998), UNMS (2011), Hasnaoui (2013), Aziza Brah-
im (2018), Horma (2019) ou Hassan e Mint El Hane-
vi (2015). 

Podemos concluir assinalando que na memória co-
letiva dos e das saarauis baseada em nossa tipolo-
gia de metodologias, a comunidade tem associado 
o tebal ao feminino, ainda reconhecendo a existên-
cia de homens que sabem e seguem tocando (mes-
tre Mahfud), ainda que no geral, na cultura saaraui 
não «está bem visto» entre eles. Mas surpreende de 
facto que a maioria das artistas que o tocam, foram 
ensinadas por ele, ou por mulheres de suas famílias, 
mas também por homens, o que pode significar que 
haveria um passado de uso misto quanto à execu-
ção deste instrumento, mas com o tempo, a introdu-
ção posterior da guitarra e outros instrumentos, fa-
ria que seu uso ficasse reservado às mulheres, que 
também o tocam para a dança, e para os cantos re-
ligiosos dedicados ao profeta «Medej», onde parece 
que tambén  o tocan eles. 

Por toda esta associação e busca de origens, pro-
curou-se compreender as influências da música Bi-
dan-hassaní, as suas características, principais ar-
tistas sarauís nos estilos tradicional, moderno e 
entremedias, como querem representar-se, e as ne-
cessidades concretas de conjugar tudo isto através 
da experimentação de formas participativas de pro-
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dução e difusão de saberes, que resultaram na ela-
boração de uma plataforma digital acessível, cola-
borativa e com fins sociais, que começa a nutrir-se 
de cada uma das pessoas que de algum modo se li-
gam a esta comunidade.

Os obstáculos e desafios futuros que se apresentam 
não são poucos: a geopolítica internacional ligada 
à falta de meios, financiamento e responsabilidade 
para trabalhar colectivamente e numa mesma direc-
ção de interesses por parte dos agentes «no palco» 
dificulta tanto as tentativas de visibilizar e recupe-
rar uma cultura cada vez mais reprimida, uma iden-
tidade difusa e objectivos, sobretudo desde 2022 (vi-
ragem da política espanhola), rumo à realização da 
luta pela independência do Saara Ocidental.

Como desafios que rondaram esta tese, além da fal-
ta de tempo para continuar completando esta re-
construção dos factos (que seria conveniente conti-
nuar) desde diversas perspectivas e disciplinas que 
completem esta memória coletiva, (que, como tenho 
mantido ao longo deste trabalho, faz parte da nos-
sa, e que por algum motivo e de algum modo pare-
ce não interessar as nossas instituições), até a falta 
de financiamento, meios, organização, dificulda-
de de catalogação do material documental ao com-
pleto, que resgatam a incerteza sobre a utilidade e 
informação certeira sobre o futuro de «Sahara Sou-
ndscapes», que conheceremos nos próximos anos, 
já fora da academia, mas quem sabe se tambén den-
tro desta. 

Um poema final

Quero concluir o trabalho de todos estes anos, 
como começava, comentando desde que lugar 
surge esta tese, desde Cantabria, com um poema 
de verso livre que escrevi, desde esse mesmo lu-
gar e nesse mesmo momento, em um daqueles 
momentos onde da distância de seus entes queri-
dos, muitas questões são colocadas:  

Narcose musical

Os tambores replicam no deserto, um 
vislumbre musical impregna as esperanças 

despertas da espera no tempo. Tam Tam ataca 
incessantemente a pele de vaca, camelo ou 

cabra, ligada ao seu tronco mais antigo.

Vozes femininas se fundem no ar ultrapassando 
os epliques de colcheias que pretendem chegar 

ao mar, um oceano arbitrário separado pelas 
fronteiras de uma injustiça, que joga desde o 

horizonte com sons de uma sabedoria que não 
pode mais sussurrar.

Mas o t bal, conjuga seus ritmos através de 
símbolos gestuais representados por aquelas 

histórias que se transmitem através da oralidade 
geracional. Ouvem-se os saberes da liberdade, 
respeito e tolerância, como formas insurgentes 
de uma luta fémina que ostenta a manifestação 

cultural própria da sua musicalidade.

Em uma tentativa de (re) construir sua própria 
forma de entender a arte como identificação, o 

tambor transbordante de sons e danças, cheio de 
vida e otimismo o desígnio de sua civilização. Se 
sucedem ondas de simbolismo que acompanham 
guitarras, toques e danças, ecos sobrevivem na 
incerteza da espera de um fenômeno que quer 

ser evocado, identificando sua expressão.

Assim as artistas do Saaara Ocidental, são 
proprietárias de suas ressonâncias para 

visibilizar um território ainda em sanação, a 
última colônia africana, que despertará desta 

hipnose cinquentenária.

Poema 3: Narcose musical do verso libre.  
Fuente: Jara Romero
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Velázquez, J.C. (2014). Orígenes de la identidad del pueblo saharaui. Revista de Estudios 
Latinoamericanos, africanos y asiáticos, 17 (9), pp. 13-31.

Vergara Ruiz, Sonia. (2016). Memoria histórica saharaui. La historia de la ocupación y el nacimiento 
de la resistencia. En Daudén, L. (Coord), Sáhara Occidental, año 40: Historia, estrategias y desafíos 
para el futuro. Francia. Ritimo. https://www.ritimo.org/Sahara-Occidental-ano-40-Historia-
estrategias-y-desafios-para-el-futuro.

Vicesecretaría de Educación Popular. (1941). España y Francia en Marruecos. Historia de un tratado. 
España: Vicesecretaría de Educación Popular.

Vieitez Cerdeño, S. Agboton, A. Morero Maestro, S. López Castellano, F. Lizarraga Mollinedo, M. C. 
Manzanera Ruiz, R. & Adrame Sow, C. (2012). Repensando África: perspectivas desde un enfoque 
multidisciplinar. Granada: Universidad de Granada. 

Viguera, M. J. (Ed.). (1989). La mujer en Al-Andalus: reflejos históricos de su actividad y categorías 
sociales. Madrid: Ediciones de la Universidad Autónoma de Madrid.

Vilar, J. B. (1971). El Convenio franco-español de 1900 en los orígenes de la República de Guinea 
Ecuatorial. In Anales de la Universidad de Murcia, 3.4 (29), pp. 43-95. 

Vik A. (2018). José María Arguedas is My John Lennon: Arguedas as Cultural Hero in Lima’s 
Independent Music Scene. Iberoamericana. Nordic Journal of Latin American and Caribbean Studies, 
47 (1), pp. 83-93. 

Waisbord, S.

(2019). Communication: A post-discipline. United States: John Wiley & Sons.

(2022). Más que infodemia: Pandemia, posverdad y el peligro del irracionalismo.  InMediaciones 
De La Comunicación, 17 (1), pp. 31-53.

Wayne, L. (2005). Institutionalize metadata before it institutionalizes you. Reston: Federal Geographic 
Data Committee.

Woods, P. (1987). La escuela por dentro. La etnografía en la investigación educativa.  
Barcelona: Paidós.

Wolf, E.  (1987). Europa y la gente sin historia. México: Fondo de Cultura Económica.

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL



 225

Material audiovisual

Aziza Brahim – Tema (2018, 26 de junio). Lagi. 

https://www.youtube.com/watch?v=eY6IPRbLLXk&list=OLAK5uy_lUHvg9gT6czhYmhvYF8Lu8S8QlHD8fqF4

Balaio producciones (2020, 16 de abril). Aziza Brahim|WOMEX 2015. 
https://www.youtube.com/watch?v=Kve1cVAZfpA

BellewarMedia (2011, 20 de enero). DIMI mint Abba Tache Min Bali music Mauritania. https://www.
youtube.com/watch?v=YhgLAYiJ_7k

Billon, Y. & Lecomte, H. (1999). Ali Farka Tour, ça coule de source. Francia: Zarafa Films.  

Bhattacharya, D. (1978) Mauritania Sounds of the West Sahara.Mauritania. [LP]. West Sussex, 
Inglaterra. ARC Music.

Carrillo, M.F. (2017). Cantadoras: Memorias de vida y muerte en Colombia. Co-producción Colombia-
México. 

Chagag, B. (2021). Toufa. República Árabe Saharaui Democrática. Republica Árabe Saharaui 
Democrátiva: E. F. A. Abidin.   

Chris Baz. (2015, 25 de junio). Yslem Hijo del Desierto - Universal Justice (Official Video) Ft Profesoul & 
DJ Sunshine.  
https://www.youtube.com/watch?v=BC06OAsVwzA&list=PLGfllctVUOHhramQmH1fEVNV2N1j2MjOt&index=2  

Daudén, L. Ruiz Cabrera, S. (2020). Ocupación S.A. España-Brasil: Mundubat.

David Ayvar. (2019, 26 de julio). Tambor de agua. https://www.youtube.com/watch?v=uivAQYCLgK0

DCCD UAM Unidad Cuajimalpa. (2022, 3 de septiembre). Entrevista al Dr. Carlos Scolari.  
https://www.youtube.com/watch?v=UGsJYb_C2-Q 

Desert Sessions (2016). Displays Italian Saharawi band. [CD]. Roma: Alfa Music. 

Doce Media Producciones. (2020, 3 de septiembre). Capitulo 7 - La mujer saharaui.  
https://www.youtube.com/watch?v=VMi0flFfVfE&list=PLHtiIz07h0XH_QC1EQ2-fJQtDyScvvgkr&index=9&t=163s 

El Salto TV (2023, 28 de febrero). Las mujeres en el Sáhara.  
https://www.youtube.com/watch?v=SEOLeHlzx10 

Grupo Chabab (1974). Folklore Saharaui. [LP]. Puerto Rico: Alhambra records. 

Hassan, M. y Mint El Hanevi, V. (2015). Baila Sahara Baila. [CD]. Madrid: Nubenegra.

Éclair. 

(1957, 18 de septiembre). La prospection du petróleo dans le sahara. https://www.ina.fr/ina-
eclaire-actu/video/afe85007562/la-prospection-du-petrole-dans-le-sahara

(1959, 11 de diciembre). Voyage du general de gaulle en afrique.
https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/caf90043608/voyage-du-general-de-gaulle-en-afrique. 

(1960, 1 de enero). Question de l›heure La Mauritanie. 
https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/afe04002943/question-de-l-heure-la-mauritanie.

(1960, 6 de abril). Folklore saharien pour Monsieur Lecourt. 
 https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/video/afe85008644/folklore-saharien-pour-monsieur-lecourt

Emre Kanik. (2010, 28 de junio). Ingoma Nshya. 

https://www.youtube.com/watch?v=Fee_82YFkl4

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL



22
6 


12./ MATERIAL AUDIOVISUAL

Epicentretcv (2012, 1 de febrero). Mariem Hassan (Western Sahara). https://www.youtube.com/
watch?v=gR3A2AlhSk8

Farida Sellal (2011, 21 de agosto). imzad Alamine Khoulen.mov.  
https://www.youtube.com/watch?v=SZzi3zGk6To 

Fred soupa (2010, 3 de enero). Dimi Mint Abba (Mauritanie) (extrait de ZLIKA).  
https://www.youtube.com/watch?v=19aTW5lIygc

Glosario Social Expandido. (2015, 27 de septiembre). DEFINICIÓN “TRANSMEDIA” 

SCOLARI. https://www.youtube.com/watch?v=5O2Atq2PqZw 

Hassani Songs Lyrics الحسانية الاغاني كلمات.

(2023, 21 de enero). كلمات .الداخلة شوارع - براهيم عزيزة Aziza Brahim lyrics

https://www.youtube.com/watch?v=KCsRE5DLD7U 

(2022, 10 de septiembre). Ali Saidah- Zammour علي سيدح زمور

https://www.youtube.com/watch?v=FQ97dU63e6o

(2021, 5 de marzo). Mariem Salec- As long as I live مريم السالك - يا لو طالو الأيام.  
https://www.youtube.com/watch?v=lzXDQ70yDmQ 

Ingoma Nshya Official. (2022, 18 de enero). Creating the show I Have A Drum. 
https://www.youtube.com/watch?v=UQFROGxDSgs 

INMUSICA, noticias. (2012, 14 de octubre). Aziza Brahim & Gulili Mankoo Sala Galileo.  
https://www.youtube.com/watch?v=m1KCuEjZQGc

Juana Larreta (2020, 6 de junio). Concierto Daqqat Sahara. https://www.youtube.com/shorts/
hEcRUkZ1W4w

Longoria, A. (2012). Hijos de las nubes, la última colonia. Madrid: Morena Films.

Luna Yedra.

(2022, 9 de octubre). Danza y Cultura Saharaui en México. En Busca de la Libertad.  
https://www.youtube.com/watch?v=YG3Nd2I3JQ8 

(2021, 13 de diciembre). Danza y Haul Saharaui en México. Cultura e Identidad del Sáhara 
Occidental por Luna Yedra. https://www.youtube.com/watch?v=zujMbAuL9XU 

Madina N’Diaye (2014, 6 de noviembre). Dembe. https://www.youtube.com/watch?v=oW5BY7sYVt4

Mariem Hassan.

(2015, 12 de agosto). Arrabi al Arabe. https://www.youtube.com/watch?v=38PylwA9rQY 

(2015, 23 de junio). Baila Sahara Baila. https://www.youtube.com/
watch?v=sAzqZJZ45tk&list=OLAK5uy_kYKKIO9Bne9TORc7fONcTjNczj3g1flU0

Moh Lamin, A. (2020). El precio de la belleza. República Árabe Saharaui Democrática: E. F. A. Abidin. 

Moulay, B. Ranocchiari, D. Romero Luque, J. (2021). Tefla Madlouma.  Granada: Sahara Soundscapes. 

Moure, G. Boisha, L. (2016). Leyuad, un viaje al pozo de los versos. República Árabe Saharaui 
Democrática. Arbatash, Icubo.

Mugonero1. (2012, 18 de julio). Ingoma Nshya.  

https://www.youtube.com/watch?v=TJCQxMCAskw&list=RDFee_82YFkl4&index=5

Nayim Alal – Tema. (2021, 27 de octubre). Viva Polisario. 
https://www.youtube.com/watch?v=4FUOMr-28Ag&list=OLAK5uy_nX1xlA-ugSSM3x5KbHd9peHXUxKiQ2_vI

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
FUENTES DOCUMENTALES Y ANEXOS

 227

Pérez.Rosado, P. (2012). Wilaya. La historia de un reencuentro en los campamentos Saharauis. 
Madrid: Wanda Visión y Pérez Rosado producciones.  

Perogrullus. (2019, 26 de diciembre). Mina de fosfato de Fos-BuCraa. Sáhara Occidental.  
https://www.youtube.com/watch?v=5J_g5-IUZmo 

Promonubenegra.

(2022, 31 de octubre). HADHUM ABEID · La Noche del Exilio (Official Music Video).  
https://www.youtube.com/watch?v=BRkcHV5SzPk

(2022, 5 de octubre). SERGUELA ABDI · Adán y nuestra madre Eva (Official Music Video).  
https://www.youtube.com/watch?v=tafT7JI7rE4

(2021, 15 de septiembre). JEIRANA · Medej en el Forum de las Culturas · 2004.  
https://www.youtube.com/watch?v=XqTlWp6hoF4

(2020, 15 de septiembre). FAKNASH · Wanni Brasul [Official Music Video] 
https://www.youtube.com/watch?v=lFg0YSRuwss 

(2017, 19 de junio). MARIEM HASSAN CON LEYOAD EN SURISTÁN.  
https://www.youtube.com/watch?v=6RAiR6UqrfY&t=5s 

(2009, 21 de mayo). Fatta’s tebal. Youtube.  
https://www.youtube.com/watch?v=bS-rReJQBp8

(2003, 15 de septiembre). FAKNASH · Wanni Brasul [Official Music Video].  
https://www.youtube.com/watch?v=lFg0YSRuwss 

Poemagosto Allariz (2021, 10 de octubre). Zahra el Hasnaoui «Se acerca lento, pero viene».  
VIII Poemagosto. https://www.youtube.com/watch?v=JueockxL7Ek 

Rasd-TV - Televisión Publica Saharaui-

(2022, 26 de marzo). Intervención de Carlos Bardem en la manifestación de apoyo al pueblo 
saharaui. https://www.youtube.com/watch?v=i_CCzRhzBTQ 

(2022, 28 de marzo). Delegado saharaui, Abdulah Arabi, exige a España asumir sus obligaciones 
sobre el Sáhara Occidental. https://www.youtube.com/watch?v=uqIqStXb5Gg 

(2017, 8 de marzo). homenaje a la Mujer Saharaui por su incansable lucha por la libertad de su 
pueblo. https://www.youtube.com/watch?v=X_65CnYpkKw 

(2016, 23 de febrero). las combatientes saharauis en el 40 aniversario de la RASD. 
https://www.youtube.com/watch?v=10sOZkvUszw 

Robles, J. Mahmud, Awa, B. Gimento, J.C. (2014). LEGNA: Habla el verso saharaui.  
Madrid: Universidad Autónoma de Madrid. 

Rodrigo, A. (2020). Limbo, la promesa olvidada. Sevilla: Nomadocs.



22
8 

12./ MATERIAL AUDIOVISUAL

Sahara Soundscapes.

(2019, 4 de marzo). Daqqat Sahara. Sahara Soundscapes Sessions. https://www.youtube.com/
watch?v=wKNPE0hhffE

(2019, 3 de marzo). Desde Tinduf para Sahara Soundscapes. 
https://www.youtube.com/watch?v=wCO2Q7cBf2g 

(2019, 12 de marzo). Vadiya Mint El Hanevi, taller de baile y tebal saharaui. Sahara Soundscapes 
https://www.youtube.com/watch?v=ey8Fao86Jew&t=39s

(2023, 17 de enero). Ashtarut: Mi paz es tuya. Por Annika Havlicek y Yazan Ibrahim. Sahara 
Soundscapes Sessions. https://www.youtube.com/watch?v=-Jqhc8XfcOw 

Sahel Sounds (2019, 27 de agosto). El Wali - Long Live the Sahrawi Army (تحية لجيش الصحراء) (from Tiris). 
https://www.youtube.com/watch?v=_hoWwf1Sibg 

Sandblast (2013, 26 de enero). Sahara Ma Timba - The Sahara Is Not For Sale - El Sahara No Se Vende 
- Um Murghiya, Vitoria, 19/1/13. https://www.youtube.com/watch?v=_PjnWmmg4sk 

Scholze, C. & Trouillet, J. (1995). Desert Blues. Ambiances du Sahara. [CD]. USA, Canadá & Europa: 
Network Medien. 

Serna, A. Iglesias, P. (2019). Sólo con peces. Bizkaia: Al Borde Films

Suaid 2001. (2008, 9 de diciembre). Amanecer del 20. https://www.youtube.com/
watch?v=jSgTFlWPizo&list=RDEMg5FBQeTVSAJiNTYSOZwX5g&index=3 

Ted (2016, 7 de diciembre). The urgency of intersectionality| Kimberlé Crenshaw. https://www.
youtube.com/watch?v=akOe5-UsQ2o

Trabna TV. (2010, 8 de diciembre). Naama - Mariem Hassan.  
https://www.youtube.com/watch?v=JTL_N-LA7FE

Una mirada al Sáhara Occidental. (2022, 8 de noviembre). Firma del Tratado de Paz entre Mauritania 
y la República Saharaui 5 de agosto de 1979. https://www.youtube.com/watch?v=QLrpisofAfk

Visecretaría de Educación Popular. (2015, 21 de julio) NO-DO (1956). Madrid: RTVE Play.                                                                                                               

WebTV (2023, 09 de mayo). Directo RASD.https://rasd.tv/index.php/channel/1/directo-توجيه/

ZakarnokTV (2019, 18 de mayo).  Himno del Sáhara Occidental: “Yā Banīy As-Saharā” (¡Oh hijos del 
Sáhara!). https://www.youtube.com/watch?v=CMmEG7iYrRg 

SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL



 229

Publicaciones impresas

Aguirre, J.R.D. (1991). La verdad sobre la entrega del Sahara. Historia 16, XV, 177, pp. 12-28.

África (1963). Sahara: Proyecto de una Escuela de Formación Profesional en El Aaiún. Instituto de 
Estudios Africanos, 260-261, pp. 45-49. 

Balaguer, S. (1976, 1 de julio). SÁHARA: Las mujeres luchan por su libertad. Vindicación Feminista. 
Ediciones de Feminismo. S.A, 1, pp. 16-19. 

Borrás, T. (1961). Cuatro provincias nuevas. Revista Temas españoles, 441, pp.1-31.

Cómo y por qué España entregó el Sáhara. (1983). Diario 16, 116, pp. 146-160.  

Flores Morales, A. (1953). Españoles en Argelia. Temas Españoles, 58, pp. 3-30.

Fornieles, S. (2001, abril). Mujeres saharauis. ByN Ella, pp. 30-35.

Le Févre, G. y Mannoni, P. (1977). Cuando el Sáhara era verde. Historia y Vida, X, 111, pp. 35-41.

López García, B. (1979, abril). Seis siglos de España en Africa. Historia 16, IX, pp. 4-8.

Manfredi, D. (1958). África en las navegaciones españolas. Temas Españoles, 383, pp. 3-28.

Marimón, S. (2011). El somni de Hassan II y el malson dels saharauis. Revista Sápiens, pp. 26-47.

Pereda, D. (1975, 23 de octubre). Un grupo de periodistas, en la frontera con Marruecos. 
Los soldados saharauis, dispuestos a dar la vida por su Patria. La Realidad Saharaui Diario Bilingüe de 
Sáhara, 97, pp. 7.

Pérez de Tudela, C. (1975). El Sáhara que yo he visto. Prensa Española S.A.: 4-11.

Radiotelevisión del Sáhara. (1975, 14 de septiembre). La Realidad Saharaui Diario Bilingüe de Sáhara, 
65, pp. 2.

Ruiz, J. (1979, abril). La tierra de los hombres azules. Colonización del Sáhara: 1860-1967. Historia 
16, IX, pp. 56-67.

Segura, A. Coll, M. Casas, S. (2011, abril). Sáhara, el poble que espera. Sapiens, 102, pp. 26-47. 

Sin autoría. (1958). Regularización del tráfico en el Sáhara. TBO, 251, pp.1.

Sin autoría. (1975, 11 de mayo). Sáhara: Entre armas y fosfatos. El Correo Catalán. Suplemento 
semanal, pp. 5-7. 

Sin autoría. (1975, 17 de mayo). Sáhara: La ambición de marruecos. Revista Triunfo, 659, pp. 6-9.

Sin autoría. (1975, 26 de mayo.) Sáhara que se quema…Cambio 16, 181, pp. 8-16.

Sin autoría. (1975, 24 de octubre). Hay que detener la invasión marroquí. La Realidad Saharaui Diario 
Bilingüe de Sáhara, 98, pp. 6.

Sin autoría. (1975). La última “guerra convencional” de España. Imágenes inéditas de la presencia 
militar española. Cuadernos de Revista Española de Historia Militar, 4, pp. 3-80.

Sin autoría. (1981, 13 de mayo) Tarde o temprano nuestro pueblo logrará la independencia.  Sahara 
Libre, pp. 117. 

Sin autoría (1985). Salam, Argelia!. Revista Viajar, 79, pp. 10-24

Solar, D. (1985, 27 de octubre). 1975. El año que vivimos peligrosamente. Diario 16, 214, pp. 4-14. 

Kaid Salah, A. (1975, 23 de octubre). Todos los saharauis dispuestos a oponerse a la invasión 
extranjera. Las mujeres, las primeras dispuestas a luchar por la Patria Saharaui.  La Realidad Saharaui 
Diario Bilingüe de Sáhara, 98, pp. 3.

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL



23
0 


Normativas

Reglamento (UE) 2016/679) del Parlamento Europeo y del Consejo 27 de abril de 2016 relativo a la 
protección de las personas físicas en lo que respecta al tratamiento de datos personales y a la libre 
circulación de estos datos y por el que se deroga la Directiva 95/46/CE (Reglamento general d 
e protección de datos).

Ley 46/1959, de 30 de julio sobre organización y régimen jurídico de las Provincias Africanas. 

Ley Orgánica 7/2021, de 26 de mayo, de protección de datos personales tratados para fines de 
prevención, detección, investigación y enjuiciamiento de infracciones penales y de ejecución de 
sanciones penales.

Ley Orgánica 3/2018, de 5 de diciembre, de Protección de Datos Personales y garantía de los derechos 
digitales. 

Ley 9/2014, de 9 de mayo, General de Telecomunicaciones.

Ley 23/2011, de 29 de julio, de depósito legal.

Ley 34/2002, de 11 de julio, de servicios a la sociedad de la información y de comercio electrónico. 

Real Decreto 635/2015, de 10 de julio, por el que se regula el depósito legal de las publicaciones en 
línea. 

Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, del gobierno español. Ley de Propiedad Intelectual. 

Real Decreto 389/2021, de 1 de junio, por el que se aprueba el Estatuto de la Agencia Española de 
Protección de Datos. 

Decreto del 10 de enero de 1958, por el que se reorganiza el Gobierno General del África Occidental 
Española.
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Anexos

Anexo I. Revistas. 1958-2002

1. Vindicación Feminista. (1976). Ediciones de Feminismo. S.A. Número (1). 

Revista 1: Vindicación Feminista. Ediciones de Feminismo. 
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13./ ANEXO I: REVISTAS. 1958-2002

2. Sapiens, 102, pp. 26-47. (2002). 

 Revista 2: Sapiens número 102.
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Revista 4: TBO. (1958). 

13./ ANEXO I: REVISTAS. 1958-2002
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Revista 5: Temas españoles, nº 441.
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Revista 6: Historia y Vida, nº 111. 
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Revista 8: Temas españoles, nº 383.
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Revista 9: CAMBIO 16, nº 181.
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Revista 10: VIAJAR nº 70.
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Revista 12: ByN Ella. 
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Revista 14. Suplemento semanal ABC. (1975). 
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Revista 16: África, nº 261-260.
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Anexo II. Prensa. 1950-1985.

1. Boletín de la Real Sociedad Geográfica. (1950). Tomo LXXXVI Número 1-3. 

Prensa 1. Boletín de la Real Sociedad Geográfica, nº 1-3. Tomo LXXXVI
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2. El Correo Catalán. (1975). SAHARA: Entre armas y fosfatos. Suplemento semanal.  

Prensa 2. El Correo Catalán. Suplemento Semanal. 
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3. Sahara Libre. (1981), 117. 

Prensa 3. Sáhara libre, nº 117. 
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4. Prensa 4: La Realidad Saharaui (1975), 65.

Prensa 4: La Realidad Saharaui, nº 65. 
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5. La Realidad Saharaui (1975), 97. 

Prensa 5: La Realidad Saharaui, nº 97. 
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6. La Realidad Saharaui (1975), 98. 

Prensa 6: La Realidad Saharaui (1975). Nº 98.
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7. La Realidad Saharaui (1975), nº 99. 

Prensa 7: Prensa 5: La Realidad Saharaui, nº 99. 
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8. Diario 16. (1985), 214. 

Prensa: 8: Diario 16, nº 214.  
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9. Diario 16. (1983), 116. 

Prensa: 9: Diario 16, nº 116.  
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Anexo III: Filatelia. 1952-1973 

1. Sahara día del sello, primer día de circulación, 23 noviembre, 1969. Edifil 275/78. 

Filatelia 9: 23 noviembre, 1969. Edifil 275/78. Fuente: Correos.

Filatelia 10: 1 de junio, 1952 Edifil 94/5. Fuente: Correos.

2. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 1 de junio, 1952 Edifil 94/5.

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL



SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

25
8 


15./ ANEXO III: FILATELIA. 1952-1953

3. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 1 de junio, 1972. Edifil: 07/306.

Filatelia 11: 1 de junio, 1972. Edifil. 306/07. Fuente: Correos. 

4. Sáhara, día del sello, primer día de circulación. 23 noviembre, 1968. Edifil 268/70 

Filatelia 12: 23 noviembre, 1968. Edifcil 268/70. Fuente: Correos. 
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5. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 23 noviembre, 1973. Edifil 312/13.

Filatelia 13: 23 noviembre, 1973. Fuente: Correos. 

6. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 23 noviembre, 1972. Edifil 09/308. 

Filatelia 14: 23 noviembre, 1952. Fuente: Correos. 
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15./ ANEXO III: FILATELIA. 1952-1953

7. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 23 noviembre, 1952. Edifil 98/100. 

Filatelia 15: 23 noviembre, 1952.  Fuente: Correos. 

8. Sahara día del sello, primer día de circulación. 30 septiembre, 1964. Edifil 228/35.

Filatelia 16: 30 septiembre, 1964. Fuente: Correos. 
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9. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 30 septiembre, 1964. Edifil 228/35.

Filatelia 17: 23 noviembre, 1958.  Fuente: Correos. 

10. Sáhara día del sello, primer día de circulación. 7 marzo, 1970. Edifil 1951.

Filatelia 18: 7 marzo, 1970.  Fuente: Correos. 
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15./ ANEXO III: FILATELIA. 1952-1953

11. Sahara Español (1965). El té. Iris Mexchrome. 

Filatelia 19: Sáhara Español (1975). Fuente: Iris Mexchrome.
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12. Sáhara Español (1967). El té ritual. Iris Mexchrome. 

Filatelia 20: Sáhara Español (1967). Fuente: Iris Mexchrome.
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15./ ANEXO III: FILATELIA. 1952-1953

13. Sáhara Español. SOBE, Nº 10-31. 

Filatelia 21: Sáhara Español. Año desconocido. Fuente: Desconocida.
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14. Sáhara Español. Majarrero. Iris Mexchrome.

Filatelia 22: Sáhara Español (1967). Fuente: Iris Mexchrome.
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15./ ANEXO III: FILATELIA. 1952-1953

15. Sahara. Juego en el Desierto. Colección “Las Afortunadas”. Edición Especial para Tomás Ortega 
Lozeno. Av. Del Ejército, 2. (Bazar). Aaiún. Distribución Rabadán. 

16. Sáhara español, bailes folclóricos. Iris Mexchrome.

Filatelia 23: Sáhara. Juego en el Desierto “Damas”. Fuente: Distribución Rabadán.

Filatelia 24: Sáhara Español, Bailes Folclóricos. Fuente: Iris Mexchrome.
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17. Sahara Español (1946).  Silueta mujeres tebal borrosa. Autoría desconocida.

Filatelia 25. Mujeres tebal borrosa. Fuente: Desconocida.

18. Fiesta Dajla II. (1946). Autoría desconocida.

Filatelia 26: Fiesta Dajla II. (1946). Fuente: Desconocida. 
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Anexo IV: Fotografías 

1. IV.1. BODA. Wilaya de Bojador, daira 27 de febrero, Tinduf. (2019).

Fotografía 1: Aichetu, Darghala y Jara. Preparativos. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 2: Primer día boda. Hennah Saharaui con la artista @fatma_buchra. Hleisa y Jara.  
Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 3: Primer día boda saharaui. Hennah con la artista @fatma_buchra. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 4: Segundo día boda saharaui: La gran noticia. “Se han casado oficialmente”.  
Fuente: Sahara Soundscapes. 
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16./ ANEXO IV: FOTOGRAFÍAS

Fotografía 5: Segundo día boda saharau. Ofrendas. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 6: Segundo día boda saharaui, preparación jaima novio. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 7: Segundo día boda saharaui, preparación ofrendas: Cordero. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 8:  Segundo día boda saharaui, preparación ofrendas: Camello. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 9: Segunda día boda saharaui, preparación manjares. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 10: Segundo día boda saharaui. Jaima novio. Fuente: Sahara Soundscapes. 

16./ ANEXO IV: FOTOGRAFÍAS
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Fotografía 11: Segundo día boda saharaui. Fiesta jaima familia y amigos/as novio. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 12: Segundo día boda saharaui. Fiesta jaima familia y amigos/as novio II. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 13: Segundo día boda saharaui. Fiesta jaima familia y amigos/as novio III.  
Esperando al novio. Actuación Ali Seidah. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 14: Segundo día boda saharaui. Madre del novio con sus amigas, mostrando artesanía saharaui. 
Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 15: Segundo día boda saharaui. Recibimiento en jaima de la novia, para familia y amigos/as del novio. 
(El Aaiún). Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 16: Segundo día boda saharaui. Recibimiento en jaima de la novia, para familia y amigos/as del novio II. 
(El Aaiún). Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 17: Tercer día boda saharaui. Jaima de novio y novia, con amigos/as de ambos.  
Fuente: Sahara Soundscapes. 

2. IV.2. USOS Y FUNCIONES. Campamentos de Refugiados y Refugiadas de Tinduf, Argelia. 

Fotografía 18: Yendo a la escuela. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 19: Cuidado animales.  
Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 20: Camino a casa. 
Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 21: Hijas de las nubes. Lluvia y usos 
cotidianos. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 22: Desde mirador de Bojador, barrio 27. Tinduf, Argelia. 

Fotografía 23: ¿Camino a casa?. Fuente: Sahara Soundscapes. 

16./ ANEXO IV: FOTOGRAFÍAS
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Fotografía 24: Gasolinera. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 25: Acto bienvenida artistas, Ausserd, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 26: Servicio urgencias Bojador, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 27: Peluquería Barbería Chej (Hasana Dadah), Bojador. Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 28: Escuela de arte de Bojador, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 29: Conversatorios con Maguey y Mahfud. El Aaiún. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 30: Conversatorios con Beibo y Lama. El Aiún, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 31: Centro de arte del mártir Lehbib by Larbi. Wilaya de Smara, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 32: Escuela de arte de Bojador, Tinduf. Creando artesanía. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 33: Vida cotidiana. Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Fotografía 34: Vida cotidiana II. Fuente: Sahara Soundscapes. 

Fotografía 35: Estudio El Mottlani.Ali Seidah y Lamrabat, Ausserd, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 

16./ ANEXO IV: FOTOGRAFÍAS
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Fotografía 36: Raúl y Ahmed, nuestros grandes ayudantes. Bojador, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes. 

3. IV.3. Usos y funciones II: viernes, excursión “Rahla” día de descanso. Tinduf, Argelia. 

Fotografía 37: Bala preparando el fuego. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 38: Ahmed cocinando “pan de arena”. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 39: Preparando carne de camello para “Mbrisa”. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 40: Futuro incierto. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 41: Futuro incierto II. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 42: Las resistentes. Kneita y Aichetu. Fuente: Sahara Soundscapes.
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4.  IV.4.  TEFLA MADLOUMA-VIDEOCLIP. (Barranco de los negros, Granada). 

Desde fuera, la diáspora y la confluencia de estilos musicales.

Fotografía 43: Silena gaspar bailando interpretando Tefla Madlouma a través del flamenco.  
Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 44: Plano zapatos flamencos y tebal saharaui. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 45: Saberes compartidos; danza flamenca y saharaui, tebal saharaui, viola caipira, 
Cantos y ritmos bleida. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 46: Tambor jimma, Etiopía. Tebal saharaui, Sáhara Occidental y Mauritania. Viola caipira, Brasil.  
Cajón flamenco, Perú. Isabel Casals, Silena Gaspar, Basma Moulay, Cyran Costa. Fuente: Sahara Soundscapes.
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1. Un dentro, la jaima, la cultura propia. 

Fotografía 47: Té saharaui. Tetera del artista Larbhi, Smara, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 48: Conversatorios en femenino bajo la jaima. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 49. Jimma y tebal dialogan en clave femenina. Fuente: Sahara Soundscapes.

Fotografía 50: Moulay sirviendo la leche “lban” en los cuencos tradicionales “Gadha”. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 51: Danza saharaui. Adorno cabeza: “Dafra”. Pulseras: “Larsag”. Fuente: Sahara Soundscapes.
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2. Un entremedias, entre dos aguas. 

Fotografía 52: Annika Havlicek, danza contemporánea con melfa saharaui. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Fotografía 53: Annika Havlicek, danza contemporánea con melfa saharaui II. Fuente: Sahara Soundscapes.
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PARTICIPACIÓN EN AL SAFARN EN AL SAFAR-IN THE FOOTSTEPS OF IBN BATTUTA 
(Tras los pasos de Ibn Battuta se lleva a cabo en colaboración con la UNESCO, la edición digital 
francesa de National Geographic y MiSK Art Institute.)

Fotografía 54. Astrid Ruth, Juana Larreta, Isabel Casals. Fuente. Damien Steck.

Fotografía 55. Astrid Ruth, Juana Larreta, Basma Mulay. Isabel Casals, Jara Romero.
Fuente. Damien Steck.
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Fotografía 56: Juana Larreta, Basma Moulay, Yslem Hijo del Desierto, Jara Romero, Astrid Ruth, Isabel Casals. 

María Zambrano: Porque este don de la poesía (…) la música no es de nadie y es de todos.  
Nadie lo ha merecido y todos alguna vez lo encuentran.

Fernández Manzano y De Santiago Simón, (1995: 79).
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Anexo V: prácticas de geolocalización 

Ejemplos geolocalización y creación de lugares Google Maps y Google Street View. 

Geolocalización 1. Cuadro resumen lugares creados Google Maps I. Fuente: Perfil Sahara Soundscapes.
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Geolocalización 2. Cuadro resumen lugares creados Google Maps II. Fuente: Perfil Sahara Soundscapes.
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17./ ANEXO V: PRÁCTICAS DE GEOLOCALIZACIÓN

Geolocalización 3. Cuadro resumen lugares creados Google Maps III. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Geolocalización 4. Ej. Lugares creados con fotografía 360: Google Street View. Centro de arte del mártir Lehbib,  
by Larbi Lehbib (arriba). Ali Seida El Mottlani: Estudio de Grabación (abajo). Fuente: Sahara Soundscapes.
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17./ ANEXO V: PRÁCTICAS DE GEOLOCALIZACIÓN

Geolocalización 5: Ej. Lugares creados con fotografía 360: Google Street View. Mirador de Sahara Soundscapes  
en El Aaiún, Tinduf. Fuente: Sahara Soundscapes.
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Geolocalización 6: Ej. Lugares creados con fotografía 360: Google Street View. Tarba Beibo, artista de la percusión, 
Tebal. El Aaiún. Jadiyetu Lama, artista de la percusión, Tebal. El Aaiún. Fuente: Sahara Soundscapes.



SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

30
4 

17./ ANEXO V: PRÁCTICAS DE GEOLOCALIZACIÓN

Geolocalización 7: Ej. Lugares creados con fotografía 360: Google Street View. Afueras de Bojador, dunas 
(izquierda). Rotonda de Bojador (derecha). Fuente: Sahara Soundscapes. 
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Geolocalización 8: Ej. Lugares creados con fotografía 360: Google Street View. Fuente: Sahara Soundscapes.  
Tarba Beibo y Jadiyetu Lama, artistas de la percusión, Tebal.



30
6 



Clipping

1. (2019, 23 de febrero). Fundación Euroárabe de Altos Estudios de Granada. 

2. (2019, 5 de febrero). Liga de Estudiantes y Jóvenes Saharauis en el Estado Español. 



 307

3. (2019, 8 de febrero). Instituto de Migraciones de la Universidad de Granada.

4. (2019, 14 de febrero). Asociaciones Fundaciones Andaluzas.

SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL



30
8 

18./ CLIPPING

5. Coordinadora Andaluza de ONGD. 

6. Patronato de Turismo de Granada.



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 309

7. (2019, 24 de febrero). Universidad de Granada: Canal UGR. 

8. Evensi.



31
0 

18./ CLIPPING

9. (2019, 20 de febrero). Periódico Digital IDEAL

10. (2019, 27 de febrero). La Guía GO.



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 311

11. (2019, 27 de febrero). Granada Hoy. 

12. (2019, 27 de febrero).  Lanzaderas de Empleo



31
2 

18./ CLIPPING

13. (2019, 4 de marzo). La actualidad saharaui. 

14. Allevents.in.



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 313

15. Conciertos en Granada.

16. (2019, 6 de marzo). Liga de Estudiantes y Jóvenes Saharauis en el Estado Español. 



31
4 

18./ CLIPPING

17. (2019, 31 de diciembre): Iberoamérica Social. 

18. (2019, 8 de marzo). Poemario por un Sáhara Libre. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 315

19. (2020, 23 de diciembre). Vicerrectorado de Igualdad, Inclusión  
y Sostenibilidad. 1º PREMIO YES, WOMEN CAN.  Exposición virtual.  



31
6 

18./ CLIPPING

20. (2020, 16 de diciembre). Europa Press. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 317

21. (2020, 19 de noviembre). Granada Hoy. 

22. (2022, 24 de noviembre. Medialab UGR.



31
8 

18./ CLIPPING

23. (2022, 17 de mayo). Jaén coopera. 

24. (2022, 10 de marzo). FAMSI, Andalucía solidadaria. 



SAHARA SOUNDSCAPES | TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL
SAHARA SOUNDSCAPES 2023

 319

25. (2022, 23 de noviembre). 

26. UGR en casa. 



SA
HA
RA
 S
OU
ND
SC
AP
ES
 |
 T
RA
S 
LA
S 
SE
ND
AS
 D
EL
 T
EB
AL

32
0 

18./ CLIPPING

27. (2023, 3 de mayo). FAMSI, Andalucía solidaria. 

28. (2020, 19 de noviembre). Cantabria por el Sáhara. 





—
TESIS DOCTORAL

SAHARA SOUNDSCAPES.
TRAS LAS SENDAS DEL TEBAL.
Entre la etnografía compartida,  
las prácticas artivistas femeninas  
y el archivo digital. 

—
AUTORA

JARA MARÍA ROMERO LUQUE

—
Granada, 2023


