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EL RAT Y SU TRANSMISION: LA SEIJA REMITI
RIZILANIYA (1923 - 2006)

esus Munoz Zdajara

Instrumentista.

anuela Cortés Garcia

Arabista e investigadora. Universidad de Granada

Resumen:

Este articulo estd centrado en el género musical conocido como el ra’i, considerado entre
los mas representativos de la musica popular argelina y cuya transmision fue posible
gracias a la labor de divulgacion realizada por los seij/seijas' y el mensaje de compromiso
con los cambios sociales, religiosos y culturales inmersos en los textos de las
composiciones. No obstante, el caracter marginal que sufrié el ra i durante décadas, unido a
su difusion en Europa mediante los procesos migratorios y la posterior globalizacion, han
contribuido a la incursion del género dentro de las musicas urbanas y a ser conocido, a
nivel internacional, bajo la etiqueta de “World Music”. La popularidad de la que goza
actualmente el ra’i al sintetizar y aunar diferentes tradiciones, lenguas, géneros poéticos e
instrumentos tradicionales y occidentales, en general electronicos, asi como su divulgacion
en los medios de comunicacion y la comercializacion en la industria discografica, no
impide, sin embargo, que la esencia del ra’i siga vigente, asi como su reivindicacion y
compromiso social con los mas desfavorecidos.

Palabras claves: Argelia, fusion, globalizacion, hibridacion, Magreb, musica inmigrada,
musicas urbanas, ra’i, Remiti, sab/sebaba, seij/seija.

Ra’i and its transmission: Cheikha Remitti Relizania (1923 — 2006)

Abstract:
This article focuses on the musical genre known as rai, one of the most emblematic sorts of

Algerian popular music, whose local transmission was initially ensured by the message of
social, religious and cultural change embedded in its lyrics and by the efforts of Algerian
cheikhs and cheikhas to disseminate it. The marginalisation which rai suffered for decades,
however, coupled with its diffusion in Europe via immigration and its subsequent

! Hemos adoptado estas terminologias tras la adaptacion de los correspondientes términos 4rabes al
sistema de transcripcion espaifiol. En la transcripcion francesa aparece como cheikh y cheikha. Vid.
“Shaykh” FARUQI-AL. Louis Ibsen. An annotated Glossary of Arabic Musical Terms. Connecticut,
1981, p. 309.
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globalisation, have contributed to its forays into urban music and to the fact that today, rai
is internationally thought of as “World Music.” The popularity that rai currently enjoys
thanks to its synthesis of different traditions, languages, poetic genres and traditional and
western instruments (generally electronic), and thanks to its diffusion in the mass-media
and its commercialisation in the record industry, does not mean, however, that the essence
of rai is not alive and well along with its demands for change and commitment to the most
disadvantaged sectors of society.

Keywords: Algeria, fusion, globalisation, hybridisation, immigrant music, Maghreb, rai,
Cheikha Remitti, cheb/chaba (shabb/shabba), cheikh/cheikha (shaykh/shaykha), urban
music.

Muiioz Zajara, JeSus y Cortes Garcia, Manuela. “El Ra’i y su transmision: La Seija
Remiti Rizilaniya (1923 — 2006)”. Musica oral del Sur, n. 11, pp. 57-84, 2014, ISSN 1138-
8579.

1. Origenes y teorias sobre el “Ra’i”.

Considerado entre las musicas mas populares del Magreb, sus origenes lo encontramos en
la musica tradicional del oeste argelino y, en concreto, en la regiéon de Oran y las
proximidades con la frontera marroqui, musica de la tradicion oral de clara impronta rural y
conocida, en principio, como ra’i badawi. Mas tarde, la influencia del medio urbano, tras
su difusion en Argel, llevaria al género a ser catalogado por los investigadores como ra’i
citadino, musica que pasaria a Francia como resultado de los movimientos migratorios
argelinos durante las etapas de recrudecimiento politico y religioso.

Si nos remitimos al origen del término ra i, existen dos teorias. La primera estd basada en
la raiz arabe — “rawi”—, que significa “contar” y hace referencia al papel desempefiado por
los seij y seijas, conocidos como maestros expertos en la tradicion oral que ejercian la
funcién de poetas, improvisadores, recitadores y transmisores de las tradiciones locales. La
segunda teoria se basa en la raiz —“ra’i”— que significa “opinién”, término que define la
significacion social de este género poético-musical y teoria que defienden gran parte de los
investigadores del género®. En nuestra opinién, ambos términos y teorias podrian sintetizar
los origenes y la esencia de un género que aglutina el legado atesorado por sus transmisores
al ser los representantes de la cultura tradicional de la zona, y también ante el caracter
reivindicativo que caracteriza al ra’i al configurarse en denuncia de las complejas

estructuras socio-politicas, culturales y religiosas’.

2 LANGLOIS, Tony: «Rai», en SADIE, Stanley (ed.). The New Grove dictionary of music and
musicians. London, MacMillan, 2001, vol. XX, pp. 761 — 763 (761).

3 LANGLOIS, Tony: «Algeria», en SADIE, Stanley (ed.). The New Grove dictionary of music and
musicians. London, MacMillan, 2001, vol. I, pp. 368 — 372 (370).

58 MUSICA ORAL DEL SUR, No 11, Afio 2014
Centro de Documentacion Musical. Junta de Andalucia



EL RA'l' Y SU TRANSMISION: LA SEIJA REMITI RIZILANIYA (1923-2006)

2. Nacimiento del género.

Aunque los estudiosos del ra’i ubican sus inicios entre finales del siglo XIX y principios
del siglo XX, periodo marcado por la colonizacién francesa en Argelia (1830 — 1962), esta
musica tradicional surgiria como resultado del poso de culturas musicales anteriores y fruto
de la transmision oral arabe, bereber, andalusi y sefardi, a cargo de sus transmisores
populares. Como género de marcado acento textual, las letras de las canciones formaban
parte de géneros cldsicos drabes como la casida, en sus variantes populares del malhun®
magrebi y la amalgama de lenguas locales que lo caracterizan, asi como del zéjel andalusi
que, en este contexto, presentaba las huellas de la lengua que le dio origen y de los
dialectos locales.

Tony Langlois, investigador y profesor de la Universidad de Limerick (Irlanda), quien
realizaria su tesis doctoral sobre el ra i, en su estudio del género argumenta que:
“Fue en los burdeles, cabarets y prostibulos oraneses donde podia oirse la primera musica

con este nombre, interpretada por cantantes femeninas durante las décadas de los anios 20 y
307",

Nos encontramos, pues, ante las apodadas seijas, mujeres conocedoras y transmisoras de la
musica tradicional que solian acompafar sus cantos con instrumentos de viento como el
qasba (dialectal: gaspah), mas conocido como flauta de cafia (nai), el adufe (daff), la
pandereta (tar) y la darbuka (dialectal: guellal), aeréfonos y membrandfonos que, en los
origenes de la musica arabe oriental, también utilizaban las mujeres beduinas para
acompailar sus cantos y acompasar el ritmo de las casidas clésicas.

No obstante, seijs de la talla de los maestros del malhun® que derivaria en el ra’i oranés,
como el Seij Hamada (1889 — 1968), el Seij Abd el-Qadir El-Jaldi (1896 — 1964) y la Seija
Remiti (1923 — 2006), serian los iniciadores y representantes principales de este género, al
estar considerados los verdaderos pioneros de la cultura tradicional en la zona geografica
del oeste argelino, focalizada en la region de Oran y, en concreto, entre los pueblos Sidi
Bel-Abbes’ y Ain Temouchent. No obstante, la existencia en los lugares publicos de Oran
de orquestas egipcias, espafiolas, francesas, judias y sudanesas, en la primera mitad del
siglo XX, llevarian a una ligera contaminacion del género durante la época.

* A proposito del género malhun, Ahmed Aydoun en Musiques du Maroc. Casablanca, 2001, p. 53,
indica que “se trata de la forma de versificacion mas elaborada en arabe dialectal, género que esta
formado por un amplio corpus de poemas que perpetian la tradicion atesorada durante siglos sobre la
historia de las tribus”.

> LANGLOIS, Tony. «Rai», op., cit., pp. 761 — 763 (761).

% Conocido como uno de los géneros de la musica popular argelina. Vid. «Malhun» en FARUQI-AL,
An annotated glossary of Arabic musical terms. London, Greenwood Press, 1981, p. 167.

" En Sidi Bel-Abbes se instalaron numerosas familias moriscas procedentes del sur de la peninsula y
la zona del levante durante los procesos migratorios de los moriscos y sefardies. Asi también, fue el
lugar escogido durante la colonizacion francesa por numerosos trabajadores procedentes de la costa
granadina, almeriense, alicantina y valenciana, dada la proximidad geografica de las costas, junto a
Oran y sus proximidades.
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La tematica inicial del ra’i estaba centrada en poemas liricos de corte amoroso, satirico y
erdtico interpretados en el contexto familiar de las bodas y fiestas de circuncision; poemas
religiosos de alabanza (madih) a Dios y el profeta Mahoma y panegiricos a maestros sufies
cantados en las sesiones conmemorativas del Mawilid donde se celebraba el nacimiento de
Mahoma y los maestros sufies locales y, también, en los rituales misticos (al-sama’) en el
marco de las cofradias. Mas tarde, estas tematicas y cantos pasarian a tener como marco a
los cafés cantantes, las tabernas y los cabarets de Oran y alrededores, época en la que
proliferarian estos nuevos espacios como consecuencia de la colonizacion francesa en la
zona y la importancia que cobraria Oran (Wahran) como puerto franco. Las actuaciones de
los cantantes ambulantes y las seijas se centraria en cantos basados en el malhun popular,
siendo acompaiados en las danzas por mujeres utilizando en la ritmica instrumentos como
el pandero (bandir) y la pandereta (tar), junto al latid, el banjo, el acordeén y el piano, en
ocasiones.

3. Importancia de los seijs y las seijas en la transmision y evolucion del
ra’i.

La palabra seija presenta distintas connotaciones. En el sentido amplio del término significa
“anciana sabia”, sin embargo, aplicado al contexto musical:

“designa a las mujeres cantoras portadoras de esta gran tradicion popular musical —conocida
como musica saa’abi-, mezcla de distintas culturas y lenguas dialectales ™.

No obstante, la labor realizada por las seijas se remonta con anterioridad a la aparicion del
género ra’i ya que éstas fueron las auténticas trasmisoras de las tradiciones magrebies,
populares y religiosas, que darian lugar al nacimiento de éste y otros géneros populares.

Uno de los factores claves en la creacion del ra’i es la carga moral y sexual de su temadtica.
Adoptada por las seijas, como critica a la sociedad de su época, los textos abordaban la
pobreza, la sumision de la mujer, los tabties sobre la virginidad, la represion socio-politica y
religiosa y la inmigracion’, mujeres que pasarian a convertirse en las denunciadoras de la
sociedad ante las arraigadas costumbres que conllevaban las tradiciones islamicas. El
rechazo por parte de los estamentos politicos y religiosos llevaria a que algunas de las seijas
mas representativas del género, creadoras y transmisoras del ra’i, fueran rechazadas por la
sociedad argelina al ser declaradas “mujeres impuras” por la interpretacion de unos cantos

¥ CORTES GARCIA, Manuela. «Estatus de la mujer en la cultura isldmica: las esclavas-cantoras (ss.
XI-XIX)», en INIESTA MASMANO, Rosa (ed.). Mujer versus Musica: itinerancias, incertidumbres
v lunas. Valencia, Rivera Mota, D. L., (2011), pp. 139 — 198 (190).

? DAVIES, Eirlys E., BENTAHILA, Abdelal. «Code switching as a poetic device: Examples from rai
lyrics», en KEELER, Lauren (ed.). Language and Communication. Tangier (Morocco), Ecole
Supérieure Roi Fahd de Traduction, 2008, vol. XXVIIL, n° 1, pp. 1 —20.
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considerados revolucionarios y, también, tildadas de dudosa reputacion'®. Entre ellas se
encuentran las argelinas Remiti, al-Abasiyya, al-Jarba, Ouda, Yaniya y Zahuania.

Sin embargo, como bien sefialan los investigadores Bouziane Daoudi y el Hayy Miliani en
L’aventure du rai: musique et societé, entre estas mujeres destacaria la Seija Remiti,
considerada la “madre” y transmisora del ra’i por su labor como compositora e intérprete'.

De acuerdo con la periodizacion sobre el ra’i realizada por Malika Mehdid en el articulo
«For a Song — Censure in Algerian Rai Music», después de la primera etapa importante de
consolidacion del ra’i de principios del siglo XX, el género sufri6 un periodo de
modernizacion que duraria hasta el inicio de la Segunda Guerra Mundial (1939)"2.

Bouziane Daoudi y el Hayy Miliani destacan el desarrollo adquirido por esta musica en los
inicios del siglo XX, asi como el creciente nimero de grabaciones en gramoéfono, por parte
de los musicos, como sistema de grabacion y reproduccion del sonido que utilizaba el disco
plano®. Un hecho importante a destacar en la cultura argelina de la época fue la primera
emision de musica arabe realizada en 1935 por Radio Argel, considerada la principal
emisora del pais'®. A partir de entonces, segiin Malika Mehdid, comenzaria la “Etapa
Anticolonial del Ra’i”, caracterizada por las numerosas protestas realizadas por los musicos
en el mensaje textual de sus canciones y la represion impuesta por el gobierno francés al
tener bajo control extremo a sus movimientos y acciones.

Estos acontecimientos darian lugar a una creciente agitacion popular que llegaria a su punto
algido en la década de los 50 y desembocaria en la conocida Guerra de Independencia
Argelina (1954-1962), marcada por el final de la etapa colonizadora. Sin duda, fue este
acontecimiento politico lo que llevaria a la sociedad argelina al despertar de la conciencia
libertaria, ademas de ser uno de los factores determinantes de la apertura del ra’i al gran
publico y su posterior aceptacion entre las masas'. Seria en 1954 cuando la Seija Remiti
grababa “Charak Gatad”, un polémico tema que hablaba sobre la marginalidad y donde
animaba a las jovenes a perder la virginidad, lo que moveria la conciencia social y religiosa
entre la juventud'®.

Como argumenta Malika Mehdid, tras la liberacién argelina los jovenes adoptaron una
ansiada postura liberal que les conduciria a interesarse por las musicas urbanas propias de
los afios 60, rock, jazz, rhythm and blues, funk, reggae y soul, musicas que serian el punto
de mira de las primeras fusiones realizadas en el seno del ra’i"’.

1 CORTES GARCIA, Manuela. Op. cit., pp. 139 — 198 (192).

"' DAOUDI, Bouziane, MILIANI, Hadj. L aventure du rai: musique et société. Paris, Editions du
Seuil, 1996, p. 183.

2 MEHDID, Malika. «For a Song — Censure in Algerian Rai Music», en DREWETT, Michael,
CLOONAN, Martin (eds.). Popular Music Censorship in Africa. Abingdon (Oxfordshire), Ashgate
Publishing Ltd, 2006, pp. 199 — 214 (203).

* DAOUDI, Bouziane, MILIANI, Hadj. Op., cit., p. 47.

' Ibidem, p. 57.

'S MEHDID, Malika. Op., cit., pp. 199 — 214 (203).

'® DAOUDI, Bouziane, MILIANI, Hadj. Op., cit., p. 152.

" MEHDID, Malika. Op., cit., pp. 199 — 214 (205).
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No obstante, los deseos de libertad se verian mitigados en 1965, afio en el que se instauraria
en Argelia la dictadura socialista liderada por el Frente de Liberacion Nacional (FLN) como
unico partido politico, y donde los muisicos de ra’i serian presionados para salir del pais y
obligados a emigrar a Europa. Seria el caso de la Seija Remiti y el Seij Abd al-Qader
El-Jaled, mientras otros fueron encarcelados. Asimismo, Malika Mehdid afirma que
algunas de las particularidades de la cultura musical argelina fueron prohibidas y afectando
al trabajo de las seijas en los restaurantes y cabarets, circunstancia que derivaria en la
adquisicion de un mayor protagonismo por parte de los hombres. De hecho, la desigualdad
latente entre ambos sexos se incrementaria de forma abismal durante este periodo'®.

No obstante, seria durante esta época cuando nacid el pop ra’i (1965 — 1978), tras la
incorporacion de algunos de los elementos procedentes de las musicas urbanas citadas. Asi
también, a los instrumentos tradicionales, el gasba, la darbuka, el tar y el bandir, se
incorporaron occidentales como el acordedn, la trompeta y el saxofon, innovacion que
introduciria el maestro y cantante argelino Messaoud Bellemou, mientras que Mohammad
Zargui impondria el uso de la guitarra eléctrica. Aunque los nuevos instrumentos quedaban
fuera de contexto del ra’i inicial, con la evolucion del género serian los que realmente
llegarian a adoptar e incrementar la nueva generacion de jovenes maestros e intérpretes,
hombres y mujeres, conocidos como los Seb/Seba (plural: sebab/sebaba)’.

A propésito de los nuevos términos integrados a la historia del ra’i, Langlois puntualiza:
“los cantantes de pop ra’i adoptaron el titulo de Cheb, o Cheba en femenino, cuyo
significado es “joven”?,

Durante estas décadas, en la region de Oran aparecerian las primeras bandas de jovenes
intérpretes beréberes que fomentarian otro de los géneros populares de mayor repercusion
en todo el Magreb, el saa’bi®', musica popular basada en la tradicion andalusi, de igual
forma que el género ‘arubi® y el hawzi® propios de la regién de Tremecén. Aunque en las
primeras décadas del siglo XX el repertorio popular del saa’bi argelino se impondria en
Argel y gozaria de gran popularidad con maestros reconocidos de la musica clasica andalusi
y el saa’bi argelino como el Seij, Hayy M’Hamed El Anka (1907-1978), entre otros, este
género no tardaria en extenderse por todo el pais. En la region de Oran, el género saa’bi se
nutriria de los intérpretes del ra’i de la zona, fenomeno que daria paso a la creacion de
nuevas bandas formadas por jovenes y destacando, en ellas, las orquestas de “Les
Etudients” y “Les Adam”.

Durante los afios 60-70, las migraciones constantes a Francia, Bélgica y Alemania de
cantantes argelinos de ra’i, supondria la creacion de nuevas bandas de jovenes donde, a los

'8 Ibidem, p. 206.

' Hemos adaptado estos nuevos términos al sistema de transcripcion espafiola, frente a la
transcripcion francesa de cheb, cheba y chebat. Vid. MAZOUZI, Bezza: “La Musique Algérienne et la
Question Rai” en La Revue Musicale, n° 418, 419 y 420 (1990), p. 93.

» LANGLOIS, Tony. «Rai», op., cit., pp. 761 — 763 (762).

' Vid. “saa ‘bi”, en FARUQI-AL. Glossary, p. 305.

2 Vid. “’arubi”, en FARUQI-AL, p. 19.

2 Vid. «hawzi», en FARUQI-AL, p. 93.
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instrumentos tradicionales se yuxtapondrian nuevos instrumentos occidentales, en su
mayoria electréfonos, como la guitarra eléctrica y actstica, el bajo y el 6rgano eléctrico.

Asimismo, los avances producidos por parte de la industria musical, como resultado de los
nuevos sistemas de grabacion del sonido, generarian el desarrollo y la difusion del ra’i en
los medios nacionales e internacionales. Como sostiene Malika Mehdid, es entonces
cuando el género se transformaria radicalmente hasta el punto de reducir las letras de las
canciones a una simple cita, fendmeno que desembocaria en el incremento de la venta de
vinilos con el claro objetivo de comercializar el género®. De esta forma, a partir de los afios
80 el ra’i iniciaria una nueva andadura dirigida, ahora, hacia su comercializacion bajo la
etiqueta de “World Music”, siendo el Seb Mami (n. 1966) uno de sus mayores
representantes, cantante que retomaria la antorcha del Seb Abd al-Qader, quien en 1987
proponia el mestizaje de un género que se retroalimentaria con las incorporaciones de las
musicas urbanas occidentales y africanas y logrando, asi, elevar al ra’i a la categoria de
género internacional.

Siguiendo con la periodizacion del género realizada por Malika Mehdid, con el
derrocamiento del lider socialista Bumedian (1915-1978), en el afio 1978 comenzaria un
nuevo periodo para este género que pasaria a ser conocido como el “New Ra’i”, ubicandolo
entre los anos 1979-1994. Una de las iniciadoras de esta nueva etapa seria la Seba Fadila
Zelmat (n. 1962), quien comenzd a cantar en cabarets y compuso el tema titulado “Keyti
Ma H’lali Noum” (No puedo dormir mas), cancion que trataba sobre los deseos sexuales de
una mujer en ausencia de su amante y romperia, de nuevo, los tabues establecidos por el
régimen argelino®. De esta forma, Fadila Zelmat abriria un nuevo camino al ra’i, saltando
nuevas barreras en el contexto de un género que, en cierta medida, se habia estancado en las
ultimas décadas.

En cuanto a la difusion del ra’i en Francia, en los afios 80 entraria en una década evolutiva
al causar un gran impacto en Paris donde el cantante argelino Muhammad Balhi haria
escuchar esta musica al periodista francés Jean Louis Hurst, autor de varios articulos en el
periodico Libération. La nueva década aparejaria, ademas, la adopcion de nuevos cambios
marcados por las distintas fusiones con las musicas urbanas citadas y, también, por la
proliferacion del aparato eléctrico y los sintetizadores, cambios que reflejaria el Duo
formado por Rachid y Fethi y los prestigiosos cantantes y sebab del ra’i de la década, Jaled,
Qader, Rachid Taha, Mami, Fadel, Bilal, Fadila y Zahuania. Por otra parte, la fama
conseguida por los maestros, cantantes y representantes del saa’bi argelino de su
generacion, el Hayy Dahmane El-Harrach (1926-1980) y Hachemi Gerruabi (1938-2006),
este ultimo autor heredero directo del legado de los maestros reflejado en “El chaa’bi de los
maestros™?, cuyo reconocimiento se produciria tras verse obligados a emigrar a Francia y
donde popularizarian un género que goza de gran aceptacion en todo el Magreb y el pais
vecino.

% MEHDID, Malika. Op., cit., pp. 199 — 214 (207).
% Ibidem.
% CD que veria la luz en Francia, afios 90, a cargo de Sonodisc.
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En Argelia, sin embargo, la aceptacion definitiva del ra’i se produciria con la creacion del
Primer Festival de Ra’i celebrado en Oran en el afio 1985, evento que contaria con la
participacion de la Seija Remiti, el Seij Jaled y los sabab, Boutelja, Bellemou y Dahalal,
entre otros. Un afio después se celebraba en Francia el Festival de Musica Ra’i de Paris?.

La puesta en marcha de numerosos festivales de ra’i durante la década de los 80
contribuiria a su afianzamiento y a ser considerado como “musica nacional argelina”.
Figura representativa de estos festivales y conciertos seria el Seij Jaled (Oréan, n. 1960), un
joven cantante que comenzaba por aquel entonces y se convertiria en uno de los
representantes mas significativos del nuevo ra’i*. En julio de 1986, los cantantes oraneses,
Seba Zahuania (n. 1959), discipula de Remiti ¢ iniciada en la musica tradicional a través de
los cantantes ambulantes oraneses (maddah), y el Seij Hasni (1968 — 1994) conocido como
“El Ruiseflor del Ra’i”, grababan el tema titulado “Barraka” (La chabola), considerado
“escandaloso” ya que relataba la atraccion sexual entre dos jovenes®.

A nivel politico, el hecho de convocar elecciones en Argelia en el afio 1991 conllevaria la
apertura del multipartidismo, entre otros factores, mientras que en el dmbito musical
supondria la amplia difusion del ra’i en los medios de comunicacién y el inicio de un
proceso gradual de aceptacion y apertura por parte del gran publico.

Esta apertura no duraria mucho tiempo ya que la victoria lograda en 1993 por parte del FIS
conllevaria a un retroceso en el campo de las libertades, de ahi que algunos de los cantantes
del género fueron perseguidos y otros asesinados por la intolerancia del FIS y la marea
integrista. Fue el caso del Seb Hasni (1968 — 1994), condenado por los islamistas ante el
mensaje textual de sus composiciones, y un afio después el productor musical Rachid Baba
(1946 — 1995). Sin embargo, la musica y los textos de las composiciones del reconocido
maestro Seb Hasni, pasarian a convertirse en el simbolo de la cultura argelina y el portavoz
de la desconfianza de sus jovenes.

Como consecuencia de la represion integrista, se cerrarian algunos de los conservatorios ¢
impediria que se llevaran a cabo los festivales centrados en este género. Entre ellos,
I’Institut Superieur de la Musique de Argel y el Conservatorio de Oran, asi como el Festival
de Ra’i de esta ciudad, al considerar que la musica era nociva y atentaba contra las
costumbres musulmanas. En consecuencia, hubo claros intentos por eliminar al ra’i del
panorama musical ya que abordaba temas relacionados con el amor de las mujeres, la
virginidad y cuanto era peligroso para los jovenes.

A partir de mediados de la década de los 90, asistimos a otro de los cambios importantes en

el seno del ra’i, calificado por Malika Mehdid de “post ra’i”, contextualizandolo entre los
afios 1994 — 2000*, periodo marcado por nuevos estilos que surgirian, en su opinion, tras la

*’ CREMADES ANDREU, Roberto. «Identidad cultural de los jovenes magrebies a través de la
musica Rai», en ORTIZ MOLINA, Maria Angustias (ed.). Revista de Educag¢do e Humanidades, 5,
marzo (2014), pp. 197 — 207 (203).

* MEHDID, Malika. Op., cit., pp. 199 — 214 (209).

¥ Ibidem.

3 Ibidem, p. 211.
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muerte del Seb Hasni en 1994. En este mismo afio nos encontramos con una de las fusiones
mas interesantes de estos primeros intentos de mercantilizacion y universalizacion del ra’i,
la realizada por la Seija Remiti Rizilaniya al grabar el tema “Sidi Mansour” (Seflor
Mansur), cancidén que reflejaba la vigencia del marabutismo y la veneracion a los maestros
sufies locales y composicion que contaria, como novedad, la participacion y el
acompafiamiento del guitarrista de rock Robert Fripp y el bajista Michael Peter Balzary,
apodado “Flea”.

Tras las elecciones presidenciales realizadas en Argelia en noviembre de 1995 y la caida del
FIS, segun consta en los testimonios recogidos por parte de algunos etnomusicologo en sus
respectivo trabajos de campo, la victoria lograda conduciria a la apertura del género y la
pérdida del miedo entre los jovenes y los movimientos feministas al empezar a vislumbrar
el primer paso hacia la democracia, frente al oscurantismo que habia envuelto, hasta
entonces, al pais. Sin embargo, las oleadas migratorias a Europa continuarian por parte de
la poblacion argelina y, con ellas también, la bisqueda de identidad y reafirmacion de la
musica y sus intérpretes en esta orilla.

Como podemos observar, entre finales de la década de los 50 a principios de los 70 los seijs
y seijas tuvieron un papel fundamental en la creacion de las bases y la configuracion del
ra’i. También, que el poso de sus conocimientos late en la evolucion del género. Es obvio,
sin embargo, que la politica de represion y discriminacion ejercida sobre las mujeres
desencadenaria la desaparicion de algunas de ellas de la esfera del ra’i, lo que no impidié
que surgiera una nueva generacion de jovenes de ambos sexos, en su mayoria discipulos.
Sin duda, las periddicas migraciones de jovenes magrebies en el exilio a Europa ha
favorecido un proceso transcultural que derivaria en su evolucion y regeneracion ante el
caudal de conocimientos adquiridos del mosaico de culturas con las que ha convivido y
derivando en distintos procesos de fusion. Asi también, las innovaciones realizadas durante
las ultimas décadas por las nuevas generaciones de intérpretes, hombres y mujeres, han
llevado a revitalizar y reorientar el género e imprimir las sefias de identidad que definen y
caracterizaran al ra’i del siglo XXI.

4. Instrumentos y rasgos esenciales del ra’i.

En los inicios del género los instrumentos tradicionales eran el gasba, mas conocido como
flauta de cafia, el guellal (darbuka), el bandir (pandero) y el tar (tipo pandereta con
cimbalos), aunque algunos investigadores indican que también utilizaban el rebab (rabel)*'.
Las seijas, por su parte, acompafiaban sus danzas y cantos tradicionales con los
instrumentos de membrana ya que su funcidén era marcar el ritmo y hacer de soporte de la
voz y, de esta forma, acentuar el contenido textual de unas canciones cuya intencionalidad
era transmitir el mensaje de compromiso.

3! Solo se ha encontrado una fuente que atestigiie el uso del rabel en la interpretacion tradicional del
ra’i, por lo que es considerada dudosa.
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El estilo de canto se caracterizaba por la uniformidad timbrica, realizar repetidas frases
musicales de forma lineal que alternaban con el ritmo repetitivo de los membranofonos, en
un marcado obstinato, y donde, en una misma composicion, se repetian las frases ritmicas y
melodicas mediante la acentuacion de los compases ritmicos, mientras que las melodias que
servian de base del género lo conformaban algunos modos clasicos arabes y sus variantes
locales.

Entre los instrumentos tradicionales citados, el gasba es un aer6fono que aparece bajo las
denominaciones de qosba, gaspah, qasaba o qassabba, dependiendo de los dialectos locales
argelinos™. Se trata de un tipo de nai arabe o flauta oblicua donde el sonido se produce
cuando se proyecta la columna del aire en direccion oblicua y apoyando la embocadura en
uno de los laterales del borde superior del tubo. Este instrumento que suele estar construido
en cafia o hueso —la propia palabra persa nai significa “cafia”—, suele tener siete orificios
colocados a lo largo del tubo. En el ra’i tiene la funcion de doblar la melodia o, bien, de
acompafiarla.

El guellal, mas conocido como darbuka o tambor de copa, generalmente esta fabricado en
ceramica y dotado de un solo parche de piel de animal. Se trata de uno de los instrumentos
de percusion cuya funcion, en la interpretacion del ra’i, estd marcada por la realizacion de
repetidos patrones ritmicos. En la miisica popular argelina, los musicos suelen colocarlo
debajo del brazo izquierdo con el fin de poder percutir facilmente el centro del parche con
las yemas de los dedos, de ambas manos, y realizar sonidos mas graves sobre el borde del
instrumento, con la palma de la mano derecha.

El tar, mas conocido como pandereta, es otro de los instrumentos de percusiéon. Como
membranofono utilizado por las seijas, a veces nos lo encontramos dotado de un solo
parche y, en otras, sin parches, de ahi que los cimbalos sean los elementos fundamentales a
la hora de marcar el ritmo. Dado que la profundidad de su marco es bastante reducida,
también es usado por las seijas para acompafiarse mientras cantan. Segun Bezza Mazouzi,
en principio este instrumento no tenia membrana, sin embargo, las seijas la adoptarian
después ya que la percusion del parche y el sonido producido por el entrechocar de los
cimbalos permitian realizar el ritmo denominado chak chak**.

Como ya hemos puntualizado, a partir de la década de los 70 la utilizacion de instrumentos
occidentales de cuerda, como la guitarra acustica, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, teclado
electronico, etc., se generalizaria entre los musicos. No obstante, la incorporacion de
instrumentos eléctricos no impediria su convivencia con los tradicionales, sobre todo el
latid, el gembri** y los instrumentos de percusion citados.

32 Aunque Langlois, entre otros investigadores, lo llaman gaspah, en la siguiente fuente se especifican
estos tres ultimos términos utilizados para el nai en Argelia: Vid. HASSAN, Scheherazade Q.,
DURING, Jean. «Nay», en SADIE, Stanley (ed.). The New Grove dictionary of musical instruments.
London, MacMillan Publishing Co., 1991, vol. II, pp. 751 — 752 (751).

3 Ibidem, p. 110.

¥ Vid. “gunbri” en FARUQI-AL. Glossary, p. 87.
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En cuanto a los textos de las composiciones, a la poética del ra’i rural interpretada en el
marco religioso de los morabitos y las cofradias religiosas, muy apreciada por los devotos,
las fiestas y ceremonias familiares, se incorporaria un ra’i eminentemente de caracter lirico
interpretado en lugares publicos, con composiciones que cantaban al amor, la sexualidad y
sus tabues, el vino y los placeres. No obstante, la carga ideoldgica del nuevo ra’i se
impondria en los intérpretes del género quienes adoptarian un claro matiz reivindicativo
frente a las estructuras convencionales vigentes.

La carga ideologica, revolucionaria y transgresora del nuevo ra’i que rompia los moldes
establecidos en la sociedad pasarian a convertirse, también, en las sefias de identidad de un
género que se renovaria hasta convertirse en clara denuncia de la marginalidad sufrida y la
cotidianidad vivida por las capas mas desfavorecidas de la sociedad rural y los barrios
populares en las ciudades. Luego, nos encontramos frente a un género que, sobre la base
tradicional que lo engendrd, se ha ido regenerando y evolucionado en el transcurrir
historico, revitalizacion que veremos en el ra’i actual y su proyeccion en la musica de la
inmigracion.

Las caracteristicas lingiiisticas de los textos podriamos definirlas de amalgama de lenguas
que es el resultado de la poética nacida entre la comunidad beréber, la lengua arabe popular
urbana y los dialectos locales, a los que se sumaria la incorporacién de vocablos tomados
de la lengua francesa como resultado de la emigracion. Frente al lenguaje depurado y la
riqueza metaforica que acufian géneros clasicos como la casida, la moaxaja y, en parte, el
zéjel, como poética integrante de géneros cultos y citadinos integrantes de musicas de corte
clasico como el garnati o el hawzi, la yuxtaposicion de lenguas que caracteriza al ra’i
derivan en la simplicidad de un lenguaje no depurado.

Musica de vanguardias y abierta a las permanentes innovaciones, el estilo de canto,
fundamentalmente recitativo, uniforme y ritmico, la sucesién y la acentuacion de las
palabras concatenadas en la frase constituyen los parametros que conforman el lenguaje
musical del género. El objetivo de este canto declamado, por parte del solista, donde
prevalece el perfil monosilabico y bisilabico del fraseado con ligeros matices melismaticos,
es transmitir el mensaje textual y donde cobra protagonismo la significacion de la palabra.
Otra de las caracteristicas que definen las técnicas vocales del cantor, a menudo poeta, es la
riqueza improvisatoria y ornamental con la que enriquece y completa un fraseado que
combina con permanentes repeticiones. También, la ritmica vocal estda marcada por los
constantes legato-moderato en tono ascendente.

Por la estructura que presentan las composiciones mediante la alternancia fraseada:
estrofa-estribillo, a cargo del solista y los coros, el resultado es un tipo de canto
responsorial. No obstante, el didlogo que se establece entre las voces, los instrumentos y la
participacion del publico con las palmas se configura en un todo que lleva a alcanzar el
mayor grado de expresividad.
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En cuanto a la melodia, Bezza Mazouzi destaca que dos son los modos de base del ra’i, el
Kardada® y el Kazuri®®, modos que encontramos en el contexto de la musica clasica
oriental, aunque en las musicas populares magrebies resultan ser variantes o variaciones
sobre estos modos en origen. Otro de los modos que encontramos formando parte de este
género es el Hiyaz, modo que cuenta con siete derivados, entre ellos €l Hiyaz Kazuri®’. En
el intricado mundo modal de la musica clésica arabe en sus origenes, el modo Hiyaz esta
considerado entre los mas antiguos, modo que también forma parte de la musica popular
oriental y magrebi, asi como variantes del mismo.

La fusion del ra’i con las musicas urbanas occidentales y sus instrumentos influiria
notablemente en el desarrollo de la ritmica del género. Musica heterofonica donde
predominan las polirritmias, el percusionista se servira de membran6fonos como la darbuka
para realizar los tiempos fuertes sobre el borde del parche (dum), y alternarlos con los
tiempos débiles en el centro de la membrana (tak).

En opinion de Langlois, tres son los ritmos mas utilizados por los musicos en la ejecucion
del pop ra’i. A continuaciéon dejamos constancia de los tres ejemplos recogidos por el
investigador basandose en los ritmos utilizados por el Seij Jaled, la Seija Zahuania y el Sab
Hamid*:
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% Vid. MAZOUZI, Bezza. Op., cit., p. 113. Segin Mazouzi, este modo estd formado por tres cuartos
de tono. El tedrico oriental Safi al-Din al-Hilli sitiia a este modo en duodécimo lugar de la escala
modal, modo que r999¢laciona con el planeta Jipiter, mientras que al-Safadi sitia su correspondencia
con Mercurio. Vid. SHILOAH, Amnon. The theory of music in Arabic writings (c. 900-1900):
descriptive catalogue of manuscripts in Libraries of Europe and the U. S. A. Munich, G. Henle
Verlag, 1979, p. 307 (ms. n° 220), p. 306 (ms. n° 219); WRIGHT, O. The Modal Systems:
“Transcription of the species and scales”, p. 59 (nota n° 26).

36 Segun el investigador, estd formado por: 2 tonos + % tono + 1 tono, precedido, a veces, de % tono.
Vid. MAZOUZI, Bezza, Op. cit., p.113.

7 Vid. «Hiyaz», FARUQI-AL, Glossary, p. 96; TOUMA, Habib Hassan. La Miisica de los Arabes.
Trad. y prologo de R. Barce. Madrid: Alpuerto, 1998, pp. 53-54.

3% LANGLOIS, Tony. «Rai», op., cit., pp. 761 — 763 (762).
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Como podemos observar en los tres ejemplos, estos ritmos denotan los caracteristicos
contratiempos propios de este género, contratiempos que facilitan y dan paso a la
realizacion y combinacion de las diversas polirritmias. También, que la dificultad que
presentan unos contratiempos que se aceleran progresivamente, desde el primer ritmo al
ultimo, permite que la aceleracion ritmica “in crecendo” desemboque en el final de la
cancion y provocando momentos de gran tension entre el ptublico.

5. La Seija Remiti Rizilaniya (Tessala, 1923 — 2006, Paris): apuntes
biograficos y artisticos.

Saadia al-Ghizania, mas conocida como Seija Remiti,
nacida en el pueblo de Tessala situado en las
proximidades de Beni-l-Abbes, region al oeste de
Argelia de donde procedia su familia,*® ha pasado a la
historia de la musica popular y del ra’i argelino como
una de las principales creadoras, compositoras,
intérpretes y transmisoras del género (fig. 1).

Tras una infancia bastante dura al quedar huérfana a
temprana edad, pronto se veria obligada a trabajar para
poder subsistir. Segin Kathleen Sheldon, una de sus
principales bidgrafas, en la voz «Cheikha Remitti» del
Dictionary of African Biography, indica que quiza ésta
fuera la causa que la llevd a componer canciones con

Fig. 1 Seija Remiti Rizilaniya

tematicas que giraban en torno a las dificultades de la pobreza, las duras experiencias por
subsistir y la problematica sufrida por los mas desfavorecidos®.

En el afio 1938, a la edad de quince afios, Remiti comenzaria su andadura musical al unirse
a una compaifiia de musicos argelinos itinerantes quienes le ensefiaron el arte de cantar y
bailar. Mas tarde, en 1943 se trasladaria a Relizane, comuna (wilaya) en la provincia de

% Las comunas argelinas son equivalentes a nuestras provincias o distritos.

4 SHELDON, Kathleen. «Cheikha Rimitti», en AKYEAMPONQ, Emmanuel, GATES, Henry Louis,
NIVEN, Steven J. (eds.). Dictionary of African Biography. Oxford University Press, 2012, vol. V, p.
203.
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Argel, donde empezd a componer bajo la influencia de canciones subidas de tono que
cantaban las mujeres procedentes de los barrios bajos.

No obstante, su fama como cantante se incrementaria, de manera considerable, cuando
conoci6 al Seij Mohammed Ould Ennems, reconocido musico de gasba durante la época.
Con este maestro se trasladaria a Argel. Como argumenta Kathleen Sheldon, seria en la
capital argelina donde adoptaria el nombre de Seija Remiti tras realizar su primera
aparicion en la radio*'. La década de los 50 fue un periodo muy importante para Remiti. En
el afio 1952 llevaria a cabo su primera grabacion en la que recogia tres temas*. Dos afios
mas tarde, en 1954, graba una de las canciones mas polémicas de la historia del ra’i,
“Charrak Gataa”, donde animaba a las jovenes a perder la virginidad y argumentando que
no era algo necesariamente indigno para la mujer®.

Tras la independencia de Argelia, 1962, las canciones de Remiti fueron prohibidas aunque
pudo sobrevivir gracias a las actuaciones, de forma clandestina, en locales privados.
Finalmente, en la década de los afios 70 tuvo que exiliarse a Francia como consecuencia de
las fuertes presiones por parte de los grupos mas conservadores. Instalada en Paris, su
popularidad se incrementaria gracias a las numerosas actuaciones realizadas en las bodas y
los cafés para inmigrantes argelinos. En la década de los 70 volveria a su pais de forma
intermitente. Un aflo después sufriria un grave accidente de automovil donde moririan tres
de sus musicos y cayendo gravemente herida, accidente del que se recuperaria.

Sin duda, la vida personal de la Seija Remiti daria un gran giro tras el viaje de
Peregrinacion (al-Hayy) realizado a la Meca en el afio 1976, experiencia que la llevaria a
dejar la bebida y el tabaco. Es probable, también, que como resultado de esta experiencia
sacara a la luz, en la década de los 90, algunos registros de tematica religiosa, “Rassoul
Allah”, dedicado al profeta Mahoma, y otros de corte y mistico, entre ellos, “Sidi Abed” y
“Sidi Mansour” centrados en reconocidos seijs y maestros de cofradias sufies de la region
de Oran.

Esta circunstancia no impediria, sin embargo, el que sus canciones siguieran conservando la
tematica picaresca y la polémica abierta hacia su reconocida faceta de mujer rebelde y
comprometida, factores determinantes e intrinsecos al espiritu de las canciones del ra’i que
lo diferencian de otras musicas. Aunque sus bidgrafos constatan que realiz6 varios viajes a
su pais, puntualizan, sin embargo, que no volveria a actuar en sus escenarios. Su residencia
definitiva la estableceria en Paris, en el afio 1978%.

! Ibidem.

2 Seglin el autor del siguiente enlace, los nombres de estos tres temas son: Gasmou Tiaret, Trig
Tmouchent y Errai Arrai. Vid. Errai Arrai en el enlace de www.youtube.es: http://www.youtube.com
/watch?v=qT0bJd8aNpQ [Consulta realizada el 5.06.2014]

“ Aunque no es ficil encontrar grabaciones de esta época, en www.youtube.es podemos encontrar la
grabacion original de esta cancion. Vid. enlace web: http://www.youtube.com/watch?v=KhgUmnpv
WTI [Consulta realizada el 5.06.2014]

# SHELDON, Kathleen. Op., cit., p. 203.
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En la década de los 80 su musica se hizo internacionalmente conocida, sentando las bases
de lo que seria el nuevo ra’i e influenciando a los nuevos artistas del género. Ya en los afios
90 comenzo a fusionar el ra’i con otras musicas e instrumentos electrénicos, segun muestra
el album “Sidi Mansour”, grabado en el afio 1994*. Para este album, Remiti contaria con
las colaboraciones de Robert Fripp, guitarrista y miembro fundador del grupo King
Crimson, considerado como la banda fundadora del rock progresivo, y también con
Michael Peter Balzary, mas conocido como “Flea”, bajista y miembro fundador del grupo
de funk rock estadounidense Red Hot Chili Peppers, en 1983.

Este album marcaria un antes y un después en la historia del ra’i, convirtiéndose en el
primer ejemplo de ra’i electronico y abriendo paso al nuevo género, grabacion con la que
conseguiria ser conocida a nivel internacional. No obstante, Remiti no quedo satisfecha con
el proceso de grabacion ya que la voz se registraria en Paris mientras que la melodia y los
instrumentos se grabarian en Los Angeles (EE.UU.). Mas tarde, confesaria que hubiera
preferido grabar con los musicos en directo. En el afio 2001 la Seija Remiti actuaria en el
Central Park SummerStage de Nueva York, un concierto que contaria con un numero
elevado de publico y llevaria a consolidar su prestigio a nivel internacional®.

Entre la década de los 90 a principios de la nueva era nos encontramos con nuevos registros
emblematicos de Remiti, como “Les racines du ra’i” (1993); Aux sources du ra’i (1993);
“L’Etoile du ra’i” (2000); “Nouar” (2000); “Le meilleur de Cheikha Remiti” (2003) y
“Saida Baida” (2005).

No cabe duda de que los avances producidos en los medios de comunicacion, el desarrollo
de la industria discografica en los afios 80 y, sobre todo, la posterior labor de difusion
realizada en internet en el area de divulgacion de sus registros y la informacion
video-gréfica son los factores que han contribuido a un mayor conocimiento de la vida
artistica de esta gran diva, comparada, por algunos criticos musicales con la egipcia Umm
Kulzum, la francesa Edith Piaf o la portuguesa Amalia Rodriguez, mujeres que han
marcado y revolucionado la musica de su tiempo.

Puntualizar, ademas, que numerosas son las grabaciones y reediciones de la obra musical de
la Seija Remiti llevadas a cabo durante las primeras décadas de este nuevo milenio, como
resultado del proceso de divulgacion y comercializacion de la musica ra’i. Claros ejemplos
son, Nouar (2000), Live (2001), Le World Rai (2001), European Tour 2000 (2002), N’ta
Goudami (2006), Rai Legends (2007) en colaboracion con el Seij Jaled, maestro y
representante del ra’i oranés, entre las numerosas reediciones®’.

¥ Véase el siguiente enlace de www.youtube.com, audicién del tema: http:/www.youtube.com
/watch?v=fsAxnUuOhYo [Consulta realizada el 5.06.2014]

% Véase el siguiente enlace web donde la emisora de radio “Afropop Worldwide” le dedica un
programa a la musica ra i titulado “La Historia del Ra 7’ y describe la actuacion de la Seija Remiti en
Nueva York: http://www.afropop.org/wp/14239/cheikha-rimitti-2001/ [Consulta realizada el
5.06.2014]

47 Véase la discografia del siglo XXI en la web: http://www.allmusic.com/artist/cheikha-rimitti
-mn0000089924/discography [Consulta realizada el 5.06.2014]
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Si evaluamos los 50 afios de la carrera musical de la Seija Remiti, observaremos que nos
han dejado un inmenso legado centrado en mas 200 temas recogidos en discos de vinilo,
casetes y compactos, produccion a la que hoy se suma el registro en la red de muchos de
sus conciertos y entrevistas.

Entre sus predecesoras, destacar a dos cantantes argelinas de reconocido prestigio en el
mundo del ra’i. La primera, la Seija Djénia (Sidi Bel Abbés, 1954 — 2004), magnifica y
prolifica cantante representante del canto campesino de la regién de Oran, considerada la
heredera de Remiti. Conocida como “La Diablesa” (djénia, femenino de yinn: diablo), en
los aflos 70 comenzaba su labor artistica actuando en las fiestas matrimoniales y de
circuncision. Sin embargo, a partir de los 80 cambiaria su estilo y pasando a actuar en las
grandes salas y los conciertos internacionales en Europa. La fama lograda no evito ser
censurada en su pais, a nivel politico y mediatico*®. Asi también, la oranesa Seba Zahuania
(n.1959), quien tras realizar una gran trayectoria profesional en Argelia tuvo que exiliarse a
Francia tras el asesinato en 1994 de su compafiero y maestro, el Seb Hasni®.

En el afio 2006, la Seija Remiti nos abandonaria. La muerte le sobrevino cuando se
encontraba de gira con su ultimo album “N’ta Goudami” con el que habia tenido un gran
éxito en un concierto multitudinario presentado en la Plaza de la Republica de Paris. El
ultimo concierto lo habia realizado en el Teatro Zenith de la capital francesa, dos dias antes
de morir, contando con la participacion del Seij Jaled.

Su desaparicion no impide, sin embargo, que la audicion de las canciones de la Seija
Remiti, con su voz rasgada y persuasiva, nos arrastre y sumerja en el torbellino de
emociones y sensaciones regidas por la acentuacion y la concatenacion de silabas, palabras,
frases, curvas emocionales del lenguaje, cortes abruptos, silencios y repeticiones, canciones
donde se combinan y contraponen la fluctuacion de las alturas, las notas cromaticas,
ascendentes y descendientes que marcan la intensidad de su canto mediante la alternancia
de continuos crescendos y disminuendos que nos llevan a momentos de extension y
distension, hasta envolvernos en el amplio abanico de registros sonoros y el caracter
melodramatico que Remiti imprime al proceso interpretativo.

En nuestras retinas permanecera siempre la imagen viva de esta gran sefiora de la musica
popular y embajadora del ra’i argelino, mujer transgresora, rompedora de moldes,
comprometida con su tiempo y fiel a sus tradiciones, cuyas apariciones en el escenario
recordaremos con los trajes tradicionales de las campesinas de su region, acompaiiandose
en su voz y marcando el ritmo con los emblematicos bandir o tar. Figura inmortal de la
musica tradicional pero, también, transmisora ¢ innovadora del ra’i, un género que aunque
ha sido calificado por algunos criticos de “ra’i occidentalizado”, late en la esencia de los
hombres y mujeres de su época y, dia a dia, se regenera en las jévenes generaciones de
musicos y cantantes.

- Descanse en paz, Seija.

* DAOUDI, Bouziane, et. al. Op., cit., p. 179.
¥ Ibidem, p. 11.
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6. Analisis musical de tres temas de la Seija Remiti.

Como argumenta Cortés Garcia, “uno de los elementos mas destacados de la Seija Remiti
€s su voz ronca y persuasiva™’, caracteristica que contribuye a poner de manifiesto el
compromiso social de esta musica y acufiado por Remiti mediante el caracter desgarrado de
su voz y la enfatizacion del texto a transmitir.

En el ra’i, la funcién de los instrumentos de percusion (darbuka, tar, bandir) es servir de
apoyatura a una voz que, a su vez, estd intimamente ligada a la melodia del aer6fono
(gasba) al conformar el sostén ritmico de la melodia mediante la repeticiéon de marcados
patrones ritmicos, en forma de obstinato.

Consciente de la dificultad que presenta el analisis de las cuatro canciones recogidas de la
Seija Remiti, intentaremos aproximarnos al andalisis musical y su estructura, las voces y la
funcion de los instrumentos. Para ello, nos basaremos en dos de los temas tradicionales que
sentaron las bases del ra’i y corresponden a la primera y segunda etapa de Remiti, “Errai
Arrai” y “Charrak Gatad”. A continuacion, pasaremos al analisis del tema “Sidi Mansour”,
el primero integrado en el ra’i electronico, y continuando con “Nouar”, una de sus tltimas
composiciones consideradas entre las mds representativas. De esta forma, el estudio
comparativo entre el “primer ra’i” y el “nuevo ra’i electrénico”, permitird aproximarnos a
las caracteristicas que ha conservado el “nuevo ra’i” a partir de las nuevas aportaciones de
Remiti, con la finalidad de comprobar el proceso evolutivo realizado por la Seija en los
ultimos afios de su ejercicio’’.

ler Ejemplo: “Errai Arrai”®. Editado por Pathé, 1952.

Esta composicidn muestra las caracteristicas propias del ra’i rural en sus inicios con los
sonidos y las voces de las mujeres campesinas y su instrumentacion tradicional: gasba y
guellal, donde la voz y el aer6fono realizan la melodia al unisono, en un continuo obstinato.
En el transcurso de la interpretacion, en ocasiones la voz de Remiti realiza variaciones,
sobre todo a la hora de cadenciar (fig. 2). Este patron ritmico-armonico se repite durante
todo el tema y, aunque esta transcrito en un compas cuaternario, muestra la polirritmia
propia del género. No obstante, el patrén ritmico mas destacado es el que realiza el
membranoéfono (guellal), (fig. 3). Este redundante patrén con leves variaciones, permite
estabilizar el tema sobre un compas cuaternario, definido por el comienzo anacrisico que
realiza el instrumento de percusion.

Aunque la melodia transcurre sobre cuatro notas: mi, fa, mi y do #, podemos argumentar
que se desarrolla sobre el modo clasico Hiyaz. Como peculiaridades, cabe destacar los
pequeiios giros melodicos que realizan la voz y el aer6fono en la nota mas aguda del modo,

0 CORTES GARCIA, Manuela. Op., cit., pp. 139 — 198 (190).

S MUNOZ ZAJARA, Jesus. Las transcripciones realizadas sobre las cuatro composiciones de la Seija
Remiti son el resultado del analisis personal.

32 En este caso, hemos optado por no traducir el titulo de la composicién ante el desconocimiento de
la lengua bereber y, ademas, por las diferencias que presentan las traducciones encontradas.
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nota: fa, y adornando la composicion. No obstante, la simpleza melddica y ritmica denota la
clara intencion de destacar el texto, como caracteristica fundamental del ra’i.

Fig. 3. Patron ritmico realizado por el instrumento de membrana.

2° Ejemplo: “Charrak Gataa” (Desgarrado, roto): Editado por Pathé, 1954.

Esta composicion presenta caracteristicas similares a “Errai Arrai” respecto a los patrones
ritmicos y melddicos y donde prevalecen los sonidos propios del ra’i rural. Los
instrumentos musicales quedan subordinados a la voz de Remiti quien, a modo de estribillo,
repite y enfatiza el titulo: “Charrak Gataa”, dejando claro el mensaje contra los tabues
religiosos en la evocacion “velada” del desvirgamiento femenino.

El patrén ritmico-meloddico realizado por el gasba es interpretado al unisono por la voz y
desarrollandolo en algunas cadencias, como ocurre en el tema anterior (fig. 4). A lo largo de
la composicion el instrumento repite el patron a forma de obstinato, mientras que la voz de
Remiti se va alternando con el instrumento de viento. Este patrén articulador actia de
forma polirritmica en el transcurso de la composicion, al mismo tiempo que contrasta con
el ritmo realizado por la darbuka (guellal).

En este caso, observamos que la base modal se establece sobre una variante del modo
clasico Bayati, presentando similitudes con el modo eolio 0 menor™. A lo largo de la pieza,

%3 Segun la fuente consultada, el modo Bayati comenzaria en la nota: Re, aunque, en este caso, nos lo
encontramos en la nota: Si. Vid. ACHAAB-AL, Mohamed. Learning Arabic musical scales.
Casablanca, National School of Music, 2004, p. 24.
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la darbuka realiza un patrén ritmico bastante sencillo, formado por corcheas, que se
convierte en un constante obstinato, y donde el percusionista hace gala de su virtuosismo
extrayendo los diferentes sonidos proporcionados por el instrumento (fig. 5). Como
podemos observar, la darbuka va marcando el pulso utilizando corcheas y realizando
diferentes variaciones, con el fin de dotar de mayor riqueza al acompafiamiento de la pieza.

Fig. 4. Patron melodico realizado por el gaspah.

A IaaegaaSaaagaaag

Fig. 5. Patron ritmico realizado por el guellal.

3° Ejemplo: “Sidi Mansour” (Sefior Mansur). Editado por Absolute Record & Media
7, 1994.

Grabado por Remiti junto a Robert Fripp y Michael Peter Balzary, musicos de rock
progresivo y funk rock, este tema esta enraizado en la tradicion religiosa del marabutismo
integrada a la cultura popular de la zona y el culto a los grandes seijs locales. En este caso,
estd referido a Sidi Mansur cuyo morabito se encuentra proximo al mar en la region de
Mostaganem cercano a Relizane, aldea donde nacid6 Remiti. A partir de mediados de los
afios 90 proliferarian grupos de jovenes marroquies y argelinos que incorporarian a sus
repertorios algunas canciones dedicadas a los santones locales. A nivel instrumental,
presenta la novedad del fuerte aparato eléctrico y al que se suman instrumentos
tradicionales como el bandir.

El tema estd dividido en dos secciones, la primera con acompafiamiento instrumental
tradicional y la segunda con instrumentos electronicos y un sintetizador.

En la primera seccion, observamos que los instrumentos utilizan repetidos patrones
ritmicos, melddicos y armonicos, similares a los ejemplos anteriores. No obstante, el timbre
de los instrumentos electronicos, guitarra eléctrica y bajo eléctrico, le otorgan un “color”
nuevo a la composicion.

MUSICA ORAL DEL SUR, No 11, Afio 2014 75
Centro de Documentacion Musical. Junta de Andalucia



JESUS MUNOZ ZAJARA'Y MANUELA CORTES GARCIA

Al comienzo de esta seccion, la voz realiza una estrofa recitada a modo de introduccion.
Precediéndola, la voz interpreta el canto de pequefias estrofas y versos donde evoca la
figura de Sidi Mansur, repitiendo su nombre, estrofas que se alternan con la seccidén
instrumental. En este caso, la melodia es mas variada que en los ejemplos anteriores Yy,
aunque esta sujeta a patrones melodicos que se repiten, nos encontramos ante nuMmMerosos
patrones que solo son interpretados por el canto, al carecer del apoyo del aeréfono. La
guitarra eléctrica, por su parte, realiza un mismo patrén durante la primera seccion basada
en cuatro notas: do, si bemol, do y fa, notas que transcurren sobre un compas de 6/8 (fig. 6).
Este obstinato es realmente una pequefa progresion armonica basada en los movimientos
de la tonica, la dominante en el séptimo grado, la tonica —de nuevo— y la subdominante con
el cuarto grado de la tonalidad en Do menor, como puede observarse en la transcripcion.

El bajo eléctrico realiza un patron ritmico-melddico que se repite, similar al que realizaban
los instrumentos tradicionales, aecr6fono y membran6fono, en las composiciones anteriores
(fig. 7). Este patron se realiza, en forma de arpegio, sobre la tonica y la dominante de la
escala en Do menor, ademdas de mostrar los contratiempos propios de la musica ra’i, como
muestra la segunda nota de dicho patrén. En cuanto a la percusion, es importante destacar
que realiza un patrén ritmico similar al del bajo eléctrico (fig. 8), aunque sélo en la segunda
parte de mismo presenta contratiempos. De esta forma, permite ofrecer estabilidad ritmica
en la primera parte, en oposicion al patron del bajo eléctrico.

En la segunda seccion (a partir del minuto: 4:33), desaparecen los patrones ritmicos
transcritos. La voz se acompafia de un sintetizador, instrumento que crea una amplia gama
de sonidos con aires cdsmicos sujetos a un mismo patroén, que parecen evocar los sonidos
del universo y logrando dotar de color al canto. De esta forma, la voz adquiere todo el
protagonismo a la hora de recitar los cuatro ultimos versos de la composicién con
permanentes invocaciones a Dios (Allah).
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Fig. 6. Patron melodico realizado por la guitarra eléctrica.
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Fig. 7. Patron melodico realizado por el bajo eléctrico.
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. .

Fig. 8. Patron melédico realizado por la percusion.

4° Ejemplo: “Nouar” (Flor). Editado por Sonodisc, 2000

Este tema, cuyo titulo da nombre al album al que pertenece, fue grabado por la Seija Remiti
en el afio 2000, tras unos afios de inactividad después de haber grabado el tema anterior,
“Sidi Mansour”. Esta composicion fue condecorada con el Grand Prix du Disque, galardon
que otorga la Academia francesa Charles Cros™.

En esta ocasion, se trata de una composicion de marcado caracter ritmico. El tema esta
estructurado en funcidon de la voz solista de Remiti, mientras que las voces que le
acompafian responden a modo de coro. El canto responde a la estructura: estrofa-estribillo,
de ahi que el canto recitativo de la Seija se centre en la estrofa y alternandolo con el
estribillo, a cargo de un déo de cantantes, mediante constantes repeticiones. Luego, la
interaccion entre solista y coro imprimen un aire responsorial al canto.

Respecto a los instrumentos musicales, como novedad frente a los ejemplos anteriores, la
melodia corre a cargo de dos guitarras actsticas e instrumentos electrénicos: un teclado
eléctrico, un bajo eléctrico y una bateria, como resultado de las innovaciones en el seno del
ra’i.

La melodia del estribillo responde a una variante del modo Hiyaz, de ahi que la
transcripcion se haya realizado en el tono de Do, facilitando su comprension, aunque la
original se encuentra en el tono de Do # (fig. 9). A modo de introduccion, la melodia es
interpretada por el teclado y dando paso al canto solo de Remiti. A continuacion, la guitarra
acustica comienza a realizar un patrén armonico basado en acordes correspondientes al
primer y séptimo grado del modo Hiyaz en Do #, transcrito como Do natural (fig. 10). A su
vez, el bajo eléctrico interpreta el mismo patrén que la guitarra actlstica, aunque
simplificado y centrado en las tonicas de los dos acordes, de tal forma que la funcion de la
guitarra se ve reforzada a nivel armoénico. La bateria, al igual que el bajo y la guitarra
acustica, interpreta un patrén de idénticas caracteristicas ritmicas, logrando empastar el
sonido de los instrumentos (fig. 11).

Finalmente, destacar la labor efectuada por una segunda guitarra acustica mediante
improvisaciones llevadas a cabo sobre el modo Hiyaz en algunas de las estrofas, lo que
contribuye a adornar el canto. Estas improvisaciones, a modo responsorial y basadas en
variaciones de la melodia principal, constituyen la novedad en esta composicion.

* MORTAIGNE, Véronique. «Cheikha Rimitti, chanteuse algérienne». Le Monde. 16 de mayo de
2006.
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Fig. 10. Patrén arménico realizado por la guitarra acustica.
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Fig. 11. Patrén ritmico realizado por la bateria

Segun podemos comprobar, la seleccion de las canciones de Remiti se ha hecho en funcion
de una trayectoria que esta marcada por las constantes renovaciones del género, siendo la
Seija una de sus maximas representantes. Por otra parte, destacar los cambios surgidos a
nivel instrumental en el desarrollo de su quehacer artistico y, también, de su adaptacion
vocal a los instrumentos occidentales, de ahi los aires mas occidentales que imprime a las
ultimas canciones. Constatar, ademas, la importancia de la ritmica en el desarrollo
interpretativo, mediante la alternancia de diferentes ritmos que se combinan y cruzan en
patrones que se repiten.

Sefialar también, que las improvisaciones instrumentales, ritmicas y vocales son los
elementos definitorios de las musicas tradicionales de Oriente Medio y el Magreb y, en este
caso, también de Remiti. Sin duda, la interaccién entre los instrumentos tradicionales y
occidentales ha favorecido el intercambio de experiencias en el proceso de fusion y
mestizaje del ra’i con las distintas musicas urbanas e instrumentos, como podemos observar
en la ultima de las composiciones.

7. La musica popular argelina en la inmigracion.

En el campo del ra’i y la didspora magrebi Europa, el encuentro e interaccion con las
nuevas culturas llevaria a mantener viva sus costumbres y tradiciones, como seflales de
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identidad. En cuanto a los maestros e intérpretes, las actuaciones se polarizarian, en
principio, en las fiestas profanas y religiosas de los barrios populares de residencia de la
comunidad magrebi y oriental, asi como los cafés donde se reunia la sociedad emigrada.

Ciudades francesas como Paris, Marsella y Lyon serian los centros de acogida mas
importantes de la diversidad cultural y artistica que reunian estan comunidades. En estas
ciudades, también, entre la década de los afios 30 y 60, gran parte de los musicos
desarrollarian sus trabajos, generalmente en fabricas, de ahi que la musica pasara a un
segundo plano al desarrollarse en las tertulias y los cafés de los barrios populares,
generando, en el proceso transcultural, la llamada cultura del exilio. Como resultado de este
proceso, surgiria la construccion de nuevas ideologias y simbolismos, fruto de una memoria
colectiva forjada de grandes afioranzas a las patrias respectivas y las penurias sufridas en el
proceso de readaptacion al medio. Reconocidos artistas de esta etapa del exilio en Francia
serian el Seij Hasnaui, el Seij Nurdine, Mohamed Jamussi y Bahia Farah, entre otros.

En el marco de la musica en la emigracion, entre los afios 1940 — 1960 los grandes maestros
del ra’i y el saa’bi argelino habian comenzado a difundir sus respectivas musicas en
algunos de los cafés del Barrio Latino Paris, intérpretes y musicos que, procedentes de
Oran, Argel y la region de Kabylia, incorporarian a sus repertorios los estilos e
instrumentos propios del multiculturalismo parisino. Fue el caso del Seij El-Hasnaui (n.
1910), laudista de origen kabyl (beréber) que emigraria a Francia en el afio 1936, buscando
una nueva vida. Este poeta-cantor y voz de la emigracion, no tardaria en introducir y
adaptar a su repertorio, formado por canciones tradicionales que hablaban de las penurias
sufridas en el exilio e invitaba a las mujeres a liberarse de las arraigas tradiciones
musulmanas, los ritmos de la rumba de la época e incorporar a musicos cubanos y
franceses. Con El-Hasnaui, también, comenzaria el despertar del legado cultural y politico a
transmitir mediante el mensaje textual del repertorio de canciones de compromiso que irian
conformado la llamada “musica inmigrada”.

Otro de los reconocidos y emblematicos cafés parisinos y foco de reunién de la inmigracion
que se convertiria en el centro de reunién y denuncia del racismo y el aislamiento social
que envolvia a la comunidad emigrante, seria el Café Barbes, situado al norte de Paris.
Ademas, pasaria a convertirse en cuna y santuario de una saga de musicos e intérpretes que
no tardaria en ser el punto de lanza de nuevos cantantes del saa’abi argelino. Entre ellos, el
ya citado maestro Dahmane El-Harrachi, quien emigraria a Francia en 1949, instalandose
primero en Lyon, después en Marsella y, mas tarde, en Paris, donde pasaria a formar parte
de los musicos de El-Hasnaui como musico de mandolina y banyo, considerado el gran
maestro y representante de este género en el proceso migratorio.

En los afios 60 triunfarian grandes divas de la cancion de la talla internacional de la egipcia
Umm Kulzum, quien en 1967 actuaba con gran éxito en la Sala Olimpia de Paris. Este
centro neuralgico de la musica en la ciudad parisina que se convertiria en nuevo espacio
europeo, también acogeria a célebres cantantes argelinas como Yamila, Hanifa, Nora y
Serifa.
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No obstante, en los afios 70 la miisica magrebi entraria a formar parte de un nuevo status y
proceso de identidad como resultado del asentamiento en Francia de comunidades argelinas
de origen kabyl y el impacto creado por sus poetas-cantantes y musicos que no tenian
reparos en gritar el malestar social. Uno de estos compositores e intérpretes que cal6 en la
sociedad magrebi y francesa fue Idir”®, popularizando su cancién “A vava inouba”,
considerado el primer éxito africano a nivel internacional que logré el segundo puesto en
las listas de éxitos en Europa 1 y RTL. Luego, un proceso de concienciacion y valoracion
de “otras musicas y culturas” se estaba gestando en una Europa claramente multicultural
que empezaba a abrirse al acervo de las comunidades inmigradas.

En la década de los 70, el grupo de Casablanca, Nass el Giwan, recuperaba los ritmos
africanos de la comunidad ginawa, mientras que en sus canciones, de marcados tintes
politicos, se hacia eco del malestar social de la época y sirviéndose de la musica mostraban
su compromiso con los cambios incipientes en su pais.

Entre finales de los afios 70 a comienzos de los 80, el ra’i oranés se desplaza de su
epicentro para expandirse a Europa en las figuras de la Seija Remiti y el Seij Jaled quien
conseguiria un gran éxito con el tema “Didi”, con arreglos de Don Was en 1992, y después
con “Aicsa” tema que conseguiria importantes puestos en el ambito de los hit-parade
internacionales, precedido del Seij Mami con “Desert rose”.

A principio de los afios 80, los periddicos franceses, Le Monde y Libération sacaban a la
luz en varios articulos que reflejaban algunas de las peculiaridades de los intérpretes y las
letras de algunas composiciones magrebies, escritos con mayor o menor acierto. Asi
también, las emisoras de radio francesas empezarian a emitir por las ondas las voces y
sonidos del grito de liberacion que clamaban sus emigrantes, mientras que el Institut du
Monde Arabe en Paris ejercia una gran labor de reconocimiento y divulgacion de la musica
arabe y magrebi.

En el area de la difusion radiofénica, claro ejemplo serian Radio Soleil y Radio Gazelle,
emisoras que pasaron a liderar las huellas de la musica magrebi en medio del
multiculturalismo existente en el pais. Asi, el ra’i original y la cancién franco-kabyle pronto
tendrian su espacio en estas emisoras de radio al contar con las voces de la Seija Remiti,
conocida en Francia entonces como “La mamie du Ra’i”, el Seij Jaled, Rania, Nass El
Gorba y Rasid Taha, intérprete del naciente “Word Music”, junto a un largo etc.
Traspasando las fronteras francesas, una parte de estos intérpretes lograban
internacionalizar un género que llegaria a popularizarse en Italia, Alemania, Escandinavia,
Estados Unidos y Japon,

Un nuevo fenémeno, por tanto, se estaba fraguando en medio de la mezcla de etnias,
lenguas y religiones, al mismo tiempo que factor determinante que derivaria en un claro
mestizaje de culturas que intentaban reafirmarse en su identidad cultural y, también, de unas
sociedades que deseaban mostrar las condiciones sociales de sus vidas y la reivindicacion
de su dignidad en los paises de acogida. Mestizaje cultural y artistico que, en el ambito

 En los afios 80 Idir daria un concierto en Madrid donde el tema indicado se habia popularizado
entre la comunidad argelina, concierto que contd con una gran afluencia de publico.
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musical, amalgamaba las musicas tradicionales de las distintas épocas, paises, regiones,
culturas, lenguas y estilos de los que surgirian las “New-music” de las que se harian eco las
generaciones posteriores.

La rebeldia de una segunda generacion de jovenes nacidos en Europa llevaria también a un
fenémeno de aculturacion no exento de problematicas diversas. Asi, los debates internos
sobre la identidad nacional, el aislamiento social, el racismo y la marginalidad conllevarian,
por parte de los jovenes, el sentir la nostalgia de la tierra de sus antepasados y a reivindicar,
de alguna forma, su miusica y costumbres tradicionales. En el marco de estas
reivindicaciones, en Francia surgirian algunos festivales y conciertos de homenaje a los
grandes maestros.

Entre estos llamados “jovenes de la inmigracion” que se debaten entre el dilema de la
identidad perdida, se encuentra el cantante Rachid Taha, uno de los grandes mitos del ra’i
argelino en Francia, cantante que, junto al Seb Mami, Seb Bilal, Seb Qader y Muss Hakim,
entre otros maestros y las nuevas generaciones de cantantes y musicos, han ido
configurando, de forma progresiva, las nuevas lineas del género “Word-Music”.

Rachid Taha, pionero en desempolvar los tesoros patrimoniales de la memoria colectiva
integrada en el acervo clasico y popular argelino, estd considerado como el gran
representante del Word-Music como nuevo giro existencial del ra’i actual mediante un
estilo donde las provocaciones verbales y corporales son la tonica general de su puesta en
escena. Autor e intérprete de “Carte de résidence”, donde plantea los problemas de la
emigracion, ha pasado a convertirse en tema matriz que ha llevado a cantantes como Raba
Asma’ a cantar en francés “Algérie mon beau pays”, una cancion de claro matiz nostalgico
y de amor a Argelia.

Portador de la palabra y de un mensaje donde musica y politica forman del tandem
perfecto, la musica de Rachid Taha ha marcado los grandes pilares del género en la
actualidad y, también, de los nuevos estilos que acufian las nuevas generaciones magrebies.
Acreedor de profundos conocimientos musicales que beben en las fuentes de las tradiciones
clasica y populares de Oriente Medio y el Magreb, Rachid Taha es uno de los simbolos del
alma de la emigracion con canciones que hacen referencia al legado musical de la cancion
argelina de los afios cincuenta y sesenta y las canciones del exilio, ademas de sintetizador
de estilos que beben del pop, reggae, soul-music, pop-rock y rock-techno, con sonidos
donde los instrumentos tradicionales se mezclan con la musica electronica. En sus fuentes
han bebido, también, una nueva oleada y generacion de cantantes y jévenes orquestas que,
como herederas de sus derechos étnicos, lingiiisticos y culturales, se mueven hoy en los
espacios y escenarios de ambas orillas, difundiendo las tendencias, musicas y estilos de la
nueva era, como el hard-rock, el folk, el new-jazz, el hip-hop, el rap...

En la nueva cultura del exilio, estas jovenes voces de la emigraciéon que, en su afin
reivindicador ¢ identitario se han hecho eco de la herencia cultural y politica de sus
antepasados, ademas de erigirse en los representantes y testigos fehacientes del homenaje a
los grandes maestros, Remiti, Hasnaui, Jaled, Idir, Harrachi, Gerrouabi..., de la generacion
de sus padres, al atesorar las huellas de un pasado enriquecido con el mosaico de culturas,
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lenguas y musicas acufiadas en ambas orillas, evidentemente se han convertido en
portavoces de las nuevas generaciones de artistas que mantienen viva la llama de las
tradiciones y perpetuando, asi, la nueva cultura del exilio.

En Resumen

Desde nuestra perspectiva y como conclusiones generales a considerar, sobre lo aqui
expuesto, destacar que cuatro son los factores esenciales a tener en cuenta en la musica ra’i:
a) su procedencia y enraizamiento en la tradicion oral de la region de Oran y alrededores; b)
el significado social; c) el proceso evolutivo y la fusion realizada con las musicas urbanas
occidentales; d) la transculturacion, pervivencia y progresion en Europa a través de los
movimientos migratorios.

Como factores determinantes en sus origenes, sefialar que la tradicion oral de la musica
magrebi de caracter culto, popular y sufi, en el marco de las cofradias, ha contribuido a
sentar los pilares de una musica forjada y transmitida mediante toda una generacion de
maestros y maestras del género (seijs y seijas), y su compromiso con la sociedad y la
marginalidad sufrida durante décadas, por parte de los estamentos politicos y religiosos. Asi
también, que las aportaciones posteriores producidas en el proceso migratorio conllevarian
su evolucion mediante la fusion e hibridacion con otras musicas, evolucion y mestizaje que
se han visto reforzados por las nuevas generaciones de jovenes (sabab), precursores y
representantes de los cambios generados en el tiempo.

Puntualizar, ademas, que esta fusiéon comenzaria a partir de los afios 60 — 70, décadas donde
la nueva generacion de jovenes cantantes y bandas del ra’i, tras adoptar la tradicion de
mano de las seijas, empezarian a interesarse por las musicas urbanas y, en el proceso de
retroalimentacion con las musicas tradicionales, integraria todo tipo de instrumentos
electronicos y nuevos estilos. No obstante, el pop ra’i seria el resultado del legado
heredado, en gran parte, de la Seija Remiti, ya que la mayoria de estos jovenes fueron sus
discipulos. He aqui una de las caracteristicas de su transmision, su magisterio.

Luego, la emigracion de Remiti a Francia, junto a los distintos seij y seijas, supondria la
transmision de sus conocimientos y la participacion directa en el proceso de fusion del
género, de ahi que la Seija Remiti y el Seij Jaled fueran considerados como sus principales
representantes. Asimismo, sus participaciones en numerosos conciertos, las colaboraciones
con prestigiosos musicos occidentales y la divulgacion en los mass-media, contribuirian a
la internalizacion y comercializacion del ra’i, fendmeno que repercutiria en el
reconocimiento de sus cantantes y musicos.

Respecto al analisis textual y musical de cuatro de las composiciones recogidas de la Seija
Remiti, destacariamos que sus tematicas responden y mantienen el compromiso social que
caracterizaron su vida y obra, mientras que la musica, a través de los diversos patrones
ritmicos y las variantes modales intrinsecas al ra’i, a modo de obstinato, se configuran en el
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acompafiamiento idéneo de una musica que otorga una especial preferencia al contenido
textual ya que atesora un gran valor social, cultural y religioso.

Es obvio que el ra’i se ha visto afectado por el fendmeno de la globalizacion en el proceso
transcultural a Europa. En esta nueva era donde las diferentes culturas y las musicas
tradicionales se han visto privadas, en cierta medida, de sus -caracteristicas y
particularidades en origen, el afan por subsistir y perpetuarse ha llevado a una clara
evolucion y revitalizacion en el proceso migratorio y transcultural, que es el resultado de la
fusion y el mestizaje con las nuevas culturas musicales y las musicas urbanas de los lugares
de asentamiento.

En medio de estas reflexiones finales, afadir que tradicion, evolucion, hibridacion,
modernizacion y pos-modernizacion son las caracteristicas fundamentales de una musica
que, desde sus origenes rurales y en su progresiva imbricacion con los cambios politicos,
sociales, religiosos y migratorios sufridos, es portadora de un mensaje ideoldgico forjado
desde la clandestinidad y la marginalidad pero, ante todo, que se trata de una musica viva 'y
abierta a las innovaciones.

Estos factores son, sin duda, los que han llevado al ra’i de sus inicios a la evolucién e
internacionalizacion, sin privarle de su identidad. También, los que han determinado su
desarrollo y enriquecimiento con las aportaciones adquiridas de otras culturas musicales,
hasta convertirse en uno de los géneros que constantemente se renueva y goza de la mayor
popularidad entre sus jovenes
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