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C omo una viva proyección de las civilizaciones 
del pasado y de las obras más selectas y 

características de la época presente, los Manuales 
de orientación altamente educadora que forman la 

COLECCIÓN LABOR 

pretenden divulgar con la máxima amplitud el 
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto 
del trabajo de los sabios y los grandes ideales 
de los pueblos, dedicando un estudio sobrio, 
pero completo, a cada tema, e integrando con 
ellos una acabada descripción de la cultura actual. 

Con claridad y sencillez, pero, al mismo tiempo, 
con absoluto rigor científico, procuran est_os volú-
menes el instrumento cultural necesario para 
satisfacer el natural afán de saber, propio del 
hombre, sistematizando las ideas dispersas para 
que, de este modo, produzcan los apetecidos frutos. 

Los autores de estos manuales se han . seleccio-
nado entre las más prestigiosas figuras de la 
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen 
de 1ales estudios asegura la gran amplitud de su 
difusión, siendo cada manual un verdadero maes-
tro que en cualquier momento puede ofrecer una 
lección breve, agradable y provechosa : el conjunto 
de dichos volúmenes constituye una completísima 

Biblioteca de iniciación cultural 
cuyos manuales, igualmente útiles para el estu-
diante y el especialista, son de un valor inestimable 
para la generalidad del público, que podrá adquirir 
en ellos ideas precisas de todas la~ ciencias y artes. 
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PREFACIO 
La investigación exacta y científica de la mus1ca 

no europea tiene pocas décadas de existencia,. Empieza 
midiendo las afinaciones instrumentales según los mé-
todos físicos (1885 por A. J. Ellis) y con la fiel repro--
ducción por medio del fonógrafo de la música vocal e 
instrumental. La investigación histórico-filológica de la 
teoría se ha visto completada y depurada por la obser-
vación práctica, cuyas raíces penetran en el dominío de 
las Ciencias naturales. Sobre esta base se examina en 
el presente manual un sector concreto: el de la música 
popular oriental. El primer cuidado ha sido establecer 
una división sistemática, y sólo después se ha pro-
cedido a ordenarla según los pueblos; con esto se 
procura conducir al lector a los problemas principales 
que ofrece la música oriental, y demostrar con toda 
claridad posible hasta dónde se han solucionado estos 
problemas. 

Robert Lachmann 
- Berlín, diciembre de 1928. 
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INTRODUCCIÓN 
Bajo el título de Música del Oriente se comprende 

aquella música de las antiguas civilizaciones que toda-
vía existen y que están extendidas por Asia y por la 
parte Norte del África. Debemos distinguir cuatro gru-
pos: I, el Asia oriental, principalmente Chin~ y Japón ; 
II, la Indochina y el archipiélago índico ; III, la India, 
y, finalmente, IV, la . cultura arábigo-islámica desde 
Persia hasta Marruecos. En la música de estos pueblos 
hay que hacer resaltar, ante todo, los rasgos comunes, 
las características que separaron su música artística 
de la de los pueblos primitivos y también las diferen-
cias específicas entre esta música y la de los pueblos 
occidentales. 

Una de las características de las grandes culturas 
es la creación de sistemas musicales; en efecto, los 
sistemas orientales se construyen usualmente dentro 
de un marco filosófico o de alta especulación, y si se 
profundiza aún más, los hallamos relacionados con las 
concepciones mágico-religiosas. Los primeros grandes 
teóricos musicales en las diferentes culturas no son 
nunca especialistas ; así, por ejemplo, los escritos mu-
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sicales forman sólo una parte de la obra total filosófica 
o científica de Lü Pu. Wei y Huai nan tse, de al-Kindí 
y al-Farab1, así como de Euclides y Ptolomeo. En las 
obras de carácter enciclopédico, como en la obra de Los 
hermanos puros, de Basara, figura la música como una 
de las altas disciplinas mentales, del mismo modo que 
en nuestra Edad Media ocupaba un puesto entre las 
cuatro altas disciplinas del quadrivium. 

Los dos problemas principales de la teoría de la 
música oriental son la representación de los sonidos 
y su duración. Pero junto al examen de hechos reales 
suele ocuparse a menudo la teoría de casos meramente 
hipotéticos y especulativos. Los resultados de esta ma-
nía sistematizadora de los orientales no pueden ser exa-
,minados aquí en todos sus pormenores ; precisamente 
un teórico oriental, al-Kindí, justifica nuestro punto de 
vista ·al hacer, en el curso de un estudio, la resignada 
observación de que la diversidad de la materia despierta 
el deseo de renunciar a toda ulterior disquisición. 

Pero vale la pena examinar cómo se han desarro-
llado los sistemas y qué realidades musicales forman su 
base. Precisamente por eso tendremos que perseguirlos 
hasta en sus formas más sencillas. 
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PRIMERA PARTE 

Sistemas musicales 
l. Relaciones sonoras en el canto 

Los sistemas musicales representan el inventario de 
sonidos de que se vale una música, la altura y distancia 
de los sonidos musicales entre sí. Como se verá más 
tarde, si los sistemas instrumentales de los pueblos 
orientales han surgido en estrecha relación con nece-
sidades impuestas por los instrumentos, la entonación 
del canto, por el contrario, no ha inducido a formular 
severas normas. Por lo tanto, es particularmente impor-
tante la música vocal si se quiere observar cómo se 
desarrolla el melas sin sujeción a sistemas e inter-
valos precisos. A ese respecto son más adecuados 
aquellos cantos que no han sufrido influencia instru-
mental, género de música que encontramos ante todo 
en los pueblos primitivos. En éstos, el canto y la eje-
cución instrumental tienen muy poca relación, en la 
máyoría de los casos ; existen incluso tribus - como los 
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wedda, en Ceilán - que no conocen ninguna clase de 
instrumentos. En los pueblos civilizados, en cambio, el 
canto y la música instrumental se han amoldado uno a 
otra: la mayoría de las formas musicales pueden ser 

• tanto cantadas como ejecutadas sobre los diferentes i:ris-
trumentos, aunque de todos modos el instrumento ·siem-
pre conserva su fundamento primitivo de acompañante 
del canto, lo que no impide la existencia de música sólo 
instrumental o sólo vocal. A las formas puramente ins-
trumentales pertenece ante todo la música de baile. 
La música de canto pura la encontramos relacionada 
con actos del culto o derivados de él. 

Poseen un valor especial las melodías del culto, por-
que nos permiten avizorar un pasado más lejano que 
cualquier otra clase de melodías. Su adscripción al 
culto les asegura una tradición, que es guardada con 
devoción religiosa ; su eficiencia mágica las hace inmu-
tables. 

Un ejemplo que muestra la tenacidad con que es 
conservada la música del culto nos lo ofrece, en Occi- • 
dente, la música de la Iglesia católica, que tiene su ori-
gen en los cantos del templo judío y que en medio de la 
música artística, hoy día ya tan diferenciada de aquélla, 
hace la figura de una piedra errática. Ejemplos seme-
jantes hallamos en Oriente; así, en la India, las melodías 
de los Samaveda, y en el Japón, el canto de los dramas 
llamados No, que también han conservado los elementos 
originarios del culto en su forma cortesana moderna. 

La ejecución de textos litúrgicos tiene gran varie-
dad desde la declamación solemne hasta el canto. Así 
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como en la liturgia hebrea y cristiana se destacan las 
formas melódicas de las recitadas, así las melodías de 
Saman, como verdaderas formas de canto, aparecen 
contrapuestas a los recitados, en los que se ejecutan 
los otros tres libros védicos. Análogamente alternan 
en el No las formas de canto con formas habladas de 
prosa, ·o, mejor dicho, con las que se recttan en un 
tono severamente estilizado. 

Distancia y consonancia. Tanto en el canto del 
Saman como en el del No tienen importancia ambas 
fuerzas básicas que influyen en la construcción de la 
melodía. Las llamaremos los principios de cons·onancia 
y de distancia (1). La base del canto del No es una sal-
modia monótona de las palabras del texto; es música 
precisamente a consecuencia de su uniformidad en 

• contraposición a lo hablado, pues lo hablado se ca-
racteriza por la contínua fluctuación de la voz. La ver-
dadera melodía surge en este recitado de dos mane'ras 
diferentes. 

La nota en que se recita se rodea en determinados 
pasajes por otros sonidos anejos; la voz ·se_ aclara o se 
oscurece y vuelve luego a la posición primitiva. Esta 
clase de m_ovimiento de la melodía es, a veces, desarro-
llado· en largas secciones del texto "(véase ejemplo 1, I). 
Los sonidos pot que pasa fa voz al abandonar la n_ota. 
del recitado, no están separados de él por distancias 
fijas, sino que vacilan en la entonación; así, melódica-
mente prestan el mismo servicio, en el ejemplo indicado, 

(1) Dr. Emcn ScHUMANN, Akustik. 
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las marchas ascendentes y descendentes del valor de 
un semitono hasta un tono ( do a re 1, hasta re, re a mi 1, 
hasta mi, re a si hasta si!,). La voz de antemano no se 
dirij e en todos 'estos casos hacia sonidos determinados 
por relaciones fijas de intervalo. 

Los pasos melódicos son partes dependientes de 
los giros de la melodía, así como los pasos de baile son 
trozos de figuras de baile ; lo importante, tanto aquí 
como allí, es la clase de movimiento, y no la distan-
cia exacta de los pasos. Pero el recitado, en general, no 
se contenta con uria única nota principal y sus sonidos 
más próximos. En las melodías del No - que como to-
das las melodías vocales tienen una tendencia descen-
dente - la voz suele trasladarse en el transcurso de una 
pieza a posiciones más graves para proseguir allí el re.ci-
tado. En virtud de semejante cambio de posición surgen 
dos notas principales en lugar de una sola, y si tiene 
lugar varias veces, una estructuración de notas princi-
pales. Éstas se hallan entre sí en relaciones que desig-
namos como consonantes. Así desciende el recitado en el 
ejemplo 1 (II) una cuarta (do5-sol 4) (1) y en otras for-
mas de canto aún otra cuarta más (sol 4 - re4); o des-
ciende primero un tono completo (do5 - si 1,4) y sola-
mente desde allí desciende una o dos cuartas (si 1,4 

fa 4 [- do 4J). En todo caso, la base melódica está formada 
por ~onidos que se hallan a distancia de una cuarta ; 
esto aparece tanto más claramente cuanto que general-
mente sólo la nota superior de recitado está provista de 

(1) Véase Escala acústica en el manual de H. RIEMANN, 

Teoría general de la Mi'tsica. COLECCIÓN LABOR, n. º 172 . . -N. del T. 
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sonidos anejos. En contraposición a los sonidos perifrás-
ticos que están subordinados al tono del recitado, los 
sonidos estructurales no están entre sí en relación de 
sonido principal y secundario; todos son del mismo valor 
para la construcción melódica ; cada uno de ellos repre-
sen ta una posición especial de la voz. Responde a su 
significado melódico como sonidos estructurales, el 
hecho de que, en comparación con los sonidos secun-
darios que adornan la estructura, sean aquéllos ento-
nados con más igualdad. 

En las melodías del Saman, según las conocemos 
por notaciones antiguas y por la moderna ejecución, 
falta una tal estructura de tres o cuatro sonidos con-
sonantes. Más bien aquí el recitado tiende a salvar la 
distancia entre dos notas de recitado preferidas, reba-
sando esos límites a veces hacia la p:ute superior o la 
inferior. Los dos sonidos principales, con los cuales 
se puede comparar el sonido alto y el profundo en el 
recitado del J;,gveda, no están necesariamente en rela-
ción constante de quinta o de cuarta, sino que en 
la mayoría de los casos solamente están distanciados 
entre sí por una tercera mayor o menor. El curso 
de la melodía no consiste, por consiguiente, en la 
sucesión de diferentes posiciones de la voz en re-
lación consonante, sino en que se destaquen dos 
sonidos principales (en el ejemplo 2, sol y re) en-
frente de los sonidos secundarios y de transición. La 
distancia entre los dos sonidos principales se recorre 
e:i una o más marchas, que varían entre un tono y 
u.11 s~mitono. 
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Si la distancia de las posici~nes de recitado en el 
No está determinada por consonancia, en las melo-
días del Saman aparece especialmente la otra fuerza 
fundamental, de la misma importancia para la cons-
trucción melódica: los pasos estrechos, como los que 
forman las melodías del Saman, se caracterizan por 
su distancia. Los sonidos intermedios entre dos notas 
principales son vacilantes en su entonación, igual-
mente que los que son más altos o más bajos que los 
sonidos principales; como en los giros alrededor del 
tono del recitativo en el No, no se trata tampoco aquí 
de la medida exacta de los intervalos, sino solamente 
del movimiento de la melodía. Pero también el princi-
pio de consonancia se advierte en el canto del Saman. 
No quiere decirse que aparezcan como ·en el No las 
cuartas como pasos melódicos ; peTO los sonidos princi-
pales (ejemplo 2), o, por lo menos, los puntos d·onde gira 
la melodía, forman una cuarta o una quinta. Meló-
dicamente, el predominio del principio de la distancia 
se expresa por el hecho de que, como en el , canto 
del Samán, un reducido ámbito sonoro (las melo-
días del Saman pocas veces alcanzan la extensión de 
una séptima) se recorre por marchas de medio tono 
o- de un tono entero. El principio de consonancia, 
en cambio, muestra su predominio, como en las me-
lodías· ·del No, por el empleo frecuente de pasos me-
lódicos mayores y de saltos a otras . posiciones. La pre-
f erericia . de uno u otro principio puede reconocerse 
también en la música profana, más ricamente des-
arrollada en los pueblos de Oriente. 
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La notación vocal. Es extraña a la naturaleza 
del canto del No la exacta fijación de los grados de la 
escala. Así lo prueba, además, de esta imprecisa entona-
ción de los sonidos secundarios, el frecuente uso que del 
glissando se hace en la técnica del canto no europeo : 
este estilo de dicción está en contraposición directa con 
la fijeza y diferenciación de la altura de los sonidos, 
peculiar al arte del canto de los países occidentales. 
Para la caracterización del canto sin acompañamiento 
es muy interesante comparar la notación vocal del 
No con la notación por medio de pentagramas de la 
música de Occidente. En primer lugar, dicha notación 
está siempre unida con el texto, no sirve nunca para la 
notación de melodías solas, sino que aparece únicamente 
en libros de texto en aquellas palabras cuya caída de 
voz ha de indicar. 

Los signos sirven para una . serie de formas melódi-
cas estereotipadas, con las c-uales está compenetrada 
la dicción del No ; a esto se agregan los signos para las 
diferentes posiciones de la voz. Pero ninguno de estos 
signos indica la altura o la distancia determb;iada de 
los sonidos ; hasta las prescripciones .para las distin-
tas posiciones de la voz en el recitado hay que inter-
pretarlas de diferentes maneras según en qué rela-: 
ción estén. La notación musical del No supone como 
conocidas las relaciones de los sonidos del movimiento 
de la melodía. Representa este movimiento sin seccío-
narlo en sonidos aislados ; .esto indica que los giros 
melódicos en la interpretación del cantante forman 
figuras uniformes. 

2. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
1 



CDeldocumen10,losauwn.D,g,talizaciónre1lizadaporULPGC.BibliotecaUnivenlt.aria.2024 

18 ROBERT LACHMANN 

La escala de Saman. Los preliminares de una ob-
servación analizadora se encuentran en la tradición del 
Saman. Desde 400 años antes de Jesucristo, por lo 
menos, nos han sido transmitidos por la tradición siete 
nombres de notas, que designan una escala descendente 
(para el canto) ; es tos nombres establecen una distin-
ción, como en la prá_ctica, entre un sonido principal y 
sus sonidos adyacentes. En relación con esto está la cos-
tumbre del cantante de Saman de contar los sonidos de 
la melodía con los cinco dedos, tocando con el pulgar 
los otros cuatro, una práctica que viene a constitufr un 
anticipo de la<< mano>> de Guido d'Arezzo. La tradición 
nos habla de diferentes modos de asignar los sonidos a los 
distintos dedos ; solamente se sabe de fijo que el sonido 
más agudo - que por ser dedicado a los dioses es sa-
grado - corresponde al pulgar, y al más profundo -
el menos importante y que aparece más tarde - no se 
le tiene en cuenta. Pero en este caso tampoco se trata 
de una escal~ en sentido estricto, ya que el valor de 
los intervalos, de acuerdo con la práctica, resulta iI~.-
determinado ; en efecto, los sonidos son contados, pero 
no medidos. 

La entonación vocal. Los sistemas musicales pro-
piamente dichos no han sido por lo tanto nunca· 
deducidos de la música vocal sin acompañamiento, 
ni aun en los pueblos civilizados; pero esto no quiere 
decir que la entonación vocal no conozca ninguna 
norma. La vacilante entonación de un sonido aislado 
suele reforzarse con la frecuente repetición del mismo 
motivo, como podemos observar en los cantos de los 
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pueblos primitivos ; la repetición hace que el movi-
miento de la laringe, como cualquier otro movimiento 
del .cuerpo, se haga involuntariamente más tenso y 
uniforme. En la misma forma se fija la entonación al 
cantar en coro. El coro conserva el valor de los inter-
valos durante toda la pieza tal como son entonados 
una vez por los coristas de voces más potentes o por el 
cantante principal. En tales casos la entonación libre 
se transforma involuntariamente en fija. En el No 
coexisten ambos casos, alternando según las necesida-
des de la constitución melódica. La entonación es libre 
en los pasajes del canto a solo que se mueven en mar-
chas distanciadas (véase ejemplo 1, A), afirmándose 
cuando el canto solo se desarrolla en marchas mayo-
res, con preferencia consonante (ejemplo 1, B). Igual-
mente es fija la entonación en las partes para coro ; 
también aquí pr,edomina un movimiento en marchas 
consonantes (junto a un recitado sobre una nota), la 
transición de una posición de recitado a otra. La ento-
nación libre y la fija aparecen aquí como estilos contra-
puestos correspondiendo al movimiento en marcha de 
distancia y consonancia, y, como explicaremos más ade-
lante, correspondiendo a un ritmo libre y fijo. La libre 
entonación corresponde a un movimiento de tensión, de 
tanteo, que crea cada giro siempre de nuevo; la entona-
ción fija, por el contrario, corresponde a u.n movimiento 
seguro de la melodía que vibra uniformemente. Pero 
hasta en una entonación firme se alteran los intervalos; 
aquí como en cualquier clase de música vocal sin 
acompañamiento, de ejecución en ejecución. La voz no 
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tiene medios de sostener ciertas marchas melódica,s de 
una vez para sjempre, y abandonar en provecho de ellas 
todas las demás ; esto solamente es posible en los ins-
trumentos. 

2. Entonación de los instrumentos 
La representación de las relaciones tonales fijas que 

aparecen en los instrumentos, tiene lugar con la ayuda 
del cálculo porcentual introducido por Ellis, el cual da 
el valor de 100 cenfs a un semitono temperado (semitono 
es la . distancia de cualquiera de los sonidos del piano 
al siguiente más alto). Según esto, la octava tiene 1200 
cenls; entre los intervalos temperados de mayor exten-
sión tiene la tercera menor 300 cents, la tercera mayor 
400 cents, la cuarta 500 cenfs, la quita 700 cents, etc. 
Como comparación damos el valor de los cents de los 
intervalos correspondientes a la afinación perfecta : 

tercera menor 
tercera mayor 
cuarta 
quinta 

(5 : 6) = 316 cents; 
(4: 5) = 386 cenfs ). 
(3 : 4) = 498 cents; 
(2 : 3) = 702 cents. 

Como es de suponer, en los instrumentos más primi-
tivos no se ha pensado todavía en producir determinados 
sonidos o sucesiones de sonidos; aquí basta la resonancia 
de por sí para producir el efecto deseado, esto es, para 
ejercer una sonoridad mágica en la lucha contra los 
demonios. Este empleo se advierte también en culturas 
más elevadas, por ejemplo, en las tubas del Tibet, que 
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sostienen un solo sonido durante minutos, o en los gongs 
y campanas de la orquesta del teatro chino, que anun-
cian las entradas importantes con un ruido desprovisto 
de articulación rítmica. 

Junto a esto, sin embargo, cuéntase con instrumen-
tos que producen sonidos conforme a una cierta suce-
sión y distancia determinada. El punto de partida de 
este desarrollo (prehistórico) está constituí do por la ob-
servación de que tubos de caña, barras metálicas y 
cuerdas suenan tanto más alto cuanto más cortas son. 
Así se tuvo la idea de reunir tubos de diferente medida 
para hacer flautas de Pan, láminas de madera para 
xilófonos, cuerdas para cítaras. Más tarde se logró ob-
tener series de sonidos de altura variada en un solo 
agente sonoro, haciendo agujeros en los tubos, y po-
niendo en los de cuerdas trastes en sitios determi-
nados. 

Sonido y número. ¿ Cuáles eran los puntos de vista 
conforme a los cuales se escogía la altura del sonido 
que encontramos clasificada en los instrumentos orien-
tales y que nos presenta la teoría? Las exigencias plan-
teadas por el oído las hemos hallado en el canto sin 
acompañamiento. Para ser musicalmente útiles los ins-
trumentos debían tener, o bien intervalos básicos, esto 
es, quintas y cuartas, o bien marchas melódicas más 
estrechas, o ambas cosas al mismo tiempo. Esto no obs-
tante, no quedaban establecidos los valores exactos pa·ra 
los intervalos ; el canto cuya entonación depende de 
vacilaciones importantes, no podía prescribir a los 
instrumentos una afinación fija. 
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Tampoco pueden ser consideradas las afinaciones 
instrumentales orientales como etapas que conduzcan 
a la afinación perfecta o armónica. La afinación per-
fecta está exigida por el sistema de acordes europeos 
con sus terceras consonantes. En cambio, en la melódica 
oriental inarmónica, que descansa en las relaciones de 
sonidos sucesivos y no simultá_neos, no tiene importancia 
alguna la consonancia de las terceras (y sextas). A pesar 
de esto, en la teoría oriental, al lado de muchos otros 
valores de intervalos, aparecen también todas las rela-
ciones numéricas del sistema occidental moderno. Y esto 
tiene lugar conforme a un criterio en el cual se mezclan 
la observación de realidades y las representaciones cos-
mológicas en una forma que caracteriza la concepción 
oriental. Según el punto de vista oriental, los números 
guardan cierta relación con el curso del mundo . La base 
de esta mística de los números consiste en que a las dos 
fuerzas o;riginarias, al principio celestial y terrenal, a lo 
claro y a lo oscuro, a lo masculino y a lo femenino 
- como los vemos contrapuestos todavía en La Flauta 
mágica, de Schikaneder - corresponde la serie de los 
números impares y pares. Especial importancia tienen, 
según esto, los tres primeros números : el 1 como el 
punto de partida - neutro -y el 2 y el 3 como los 

I 
números de partida de ambas series. Como que la música 
está interpretada como expresión de la armonía del 
mundo, las relaciones sonoras tienen que estar en rela-
ción con los números cosmológicos. 

Una gran impresión debió producir la observación 
que los principales intervalos musicales se podían ex-
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presar en instrumentos de las más diferentes clases, por 
los números fundamentales : 1, 2, 3. 

Se pudo comprobar, por ejemplo , que acortando un 
tercio una cuerda y también un tubo, se obtenía un 
sJnido que, con respecto al sonido fundamental, esto es, 
al sonido dado por la longitud total de la cuerda o del 
tubo, mantenía una de las relaciones sonoras más usa-
das, uno de los intervalos básicos melódicos, que de-
signamos como quinta. Que la quinta de la cuerda no 
fuera igual que la del tubo - la quinta del tubo es más 
estrecha - no causó, según parece, extrañeza alguna. 
Tampoco s~ dió importancia al hecho de que la octava 
lograda por la reducción de un tubo a su mitad fuera 
bastante más pequeña que la octava que se obtiene al 
afinar los instrumentos de cuerda, o que en el canto se 
funde en un sonido único en el conjunto de voces graves 
y altas, de hombres y de mujeres. Ciertas anomalías 
de la realidad no podían quebrantar la ley natural que 
representaba la música como imagen de la armonía del 
mundo. Hasta muy entrada la Edad Media, pudo sos-
tenerse la leyenda de que Pitágoras • había descubierto 
la relación entre número y sonido ·en el peso de los sono-
ros martillos de un herrero, si bien los pesos, sin duda, 
dan distintos resultados acústicamente que las cuerdas 
y los tubos de igual relación numérica. Lo mismo 
puede decirse de las campanas, que en China, como lo 
demuestran el nombre del sonido fundamental (<< cam-
pana amarilla>>) y otros sonidos diferentes, servían para 
la conservación de las entonaciones normales al lado 
de los tubos ; es difícil creer que estuvieran afinadas 
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exactamente, ya sea solamente entre sí, y menos aún 
en relación con instrumentos hechos de otra materia. En 
otras palabras : se equiparaban todos los intervalos que 
melódicamente producen el mismo efecto, esto es, en 
primer lugar los intervalos básicos de cuarta y quinta 
tanto si eran conseguidos por división de una cuerda, 
de un tubo, o por octavear los tubos o de oído, y sin 
preocuparse de la desigualdad de los resultados acús-
ticos. Así forman conjuntos aún hoy día los instrumen-
tos con las más variadas afinaciones : la flauta con 
la lira de la orquesta de la Indochina o con los instru-
mentos de cuerda del próximo Oriente. 

Las relaciones 1 : 2, 2 : 3, 3 : 4 son, por consiguiente,. 
en la teoría oriental valores colectivos para octavas, 
quintas y cuartas, cuya medida acústica es distinta en 
los diferentes agentes sonoros. El procedimiento em-
pleado para precisar definitivamente las relaciones so-
noras solamente fué descubierto por la ciencia occidental 
en el siglo x1x ; consiste de la determinación del número 
de vibraciones. De todas maneras, las relaciones de lon-
gitud de las cuerdas corresponden al número de vibra-
ciones con suficiente exactitud, y así lograron algunos 
teóricos chinos hacer observaciones generales sobre las 
relaciones sonoras en instrumentos de cuerda y sin 
conocer los números de vibraciones. 

Sonido y medida. Pero no solamente las relaciones 
sonoras sino también los sonidos mismos estaban en 
Oriente relacionados con el mundo en general. No sola-
mente tenía un sentido cosmológico la división en sec-
ciones según relaciones numéricas sencillas, sino ant~ 
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todo y ya anteriormente la dimensión absoluta de las 
secciones. En todas las antiguas culturas, lo mismo en 
China que en el Asia anterior tenía una importancia muy 
superior a la meramente práctica el establecimiento de 
normas métricas. A estas normas· de medidas, según las 
que se establecían las dimens10nes de templos y pirá-
mides, se sujetaban los instrumentos de música, los 
tubos y también los instrumentos de cuerda. Tanto fa 
longitud total de la que servía de norma, como las sub-
divisiones a ~istancias iguales, se trasladaban de un 
modelo a los instrumentos de música. Este método ha 
desarrollado la afinación de algunos instrumentos prin-
cipales del Oriente. 

Medidas y números cosmológicos forman, pues, la 
base de los sistemas musicales orientales. Las relaciones 
de los números más sencillos y, por lo tanto, sagrados, 
ofrecían los intervalos consonantes, octava, quinta y 
cuarta. De ahí derivaban las escalas si se colocaban 
quintas y cuartas una junto a otra, transportándolas 
de octava en ~l espacio de una sola octava : éste es el 
principio de la generación de ,cuartas y quintas. El otro 
principio, la división de un trozo de longitud dada, con 
ayuda de una medida modelo, ofrecía marchas meló-
dicas no indirectamente en intervalos consonantes, sino 
directamente como distancias. 

Así son regidas las afinaciones instrumentales, como 
igualmente la melódica vocal, por dos p;rincipios contra-
puestos : al principio de consonancia y al de distancia 
corresponden respectivamente la generación de quintas· 
y la división en secciones. La generación de quintas (y 
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cuartas) es característica de instrumentos que consisten 
en series de agentes ~onoros independientes, como, por 
ejemplo, la flauta de Pan, liras, gongs, campanólogos 
y cítaras. Por el contrario, representan el principio 
de la división por secciones aquellos instrumentos que 
consisten principalmente en un único generador de 
música, como flautas con agujeros y laúdes con una 
sola cuerda. En el transcurso ·del desarrollo ambos 
principios se han unido entre sí. 

Huang Chung. La importancia de las normas de 
medida para la música se destaca más claramente en 
la historia del sonido fundamental chino. Tratar sobre 
esto es tanto más importante cuanto que el sonido fun-
damental chino forma el punto de partida para uno de 
los sistemas musicales más difundidos. La longitud del 
tubo que produce este sonido fundamental (Huang 
Chung, esto es, campana amarilla) está fijada por una 
norma métrica: el sonido fundamental depende de una 
medida de longitud, y es a su vez una medida tona), 
una norma acústica como el diapasón occidental. Según 
la leyenda surgió de un tubo, que cortó del bambú un 
mensajero de Huang-ti, uno de los cinco reyes mitoló-
gicos, en un valle que está al Oeste de China. 

En tiempos más recientes fué uno de los cuidados especiales 
de los emperadores chinos, volver a encontrar la << verdadera >> 

altura del sonido, esto es, el sonido normal fijado por Huang-ti 
y el tubo que lo produce, al mismo tiempo que la norma para 
medidas y pesos. Las investigaciones que se hicieron sobre estas 
cuestiones ocupan todo el desarrollo de la historia china. Si aquí 
se hubiese tratado sólo de ideas prácticas, probablemente se hu-: 
biera aceptado cualquier norma, como en Occidente la del diapa-
són y el metro como medida que se utiliza ahora, y lo hubieran 
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re_lacionado con la antigua norma. Pero no se buscaba solamente 
una norma utilizable sino la única verdadera y definida por la 
Naturaleza: según las ideas chinas, el Estado solamente puede 
prosperar si se observan exactamente las medidas dadas por la 
Naturaleza. En cada cambio de dinastía se consideraba como no 
satisfactorio el sonido normal hasta entonces vigente, por ser 
demasiado alto o demasiado bajo, y la caída de la anterior di~ 
nastía se relacionaba con el uso de este << falso >> sonido normal, 
que era sustituído por otro, apoyándose en sabios testimonios. 
Como punto de referencia servían antiguos tubos de Jade. Tam-
bién se procuró fij ar, a la manera de Babilonia, como medida 
más duradera e inmutable, el pie normal como un múltiplo de la 
anchura de un grano de mijo. A esta medida se retornó luego 
muchas veces pero se llegó cada vez a diferentes resultados. En el 
siglo v de nuestra Era se hizo un plebiscito que sirvió para de-
finir si había de tenerse en cuenta la anchura o la longitud de 
los granos de mijo ; el mismo plebiscito preguntó si se tenia que 
devenir el sonido normal según una medida de longitud fija, o, 
al revés, la medida según la altura del sonido normal. E~tos de-
talles demuestran suficientemente que la determinación del sonido 
fundamental en China era una éuestión de índole cosmológica. 

Nos llevaría demasiado lejos proseguir la historia del 
sonido fundamental durante los div.ersos siglos ; aquí 
lo importante es sólo saber que el estudio de las medidas 
chinas, en los tiempos más antiguos de su historia, está 
fundado sobre un pie de 23 centímetros, lo cual corres-
ponde a un sonido normal de 366 vibraciones (la ~5). 

Los Lü. El sonido fundamental fué el punto dé 
_partida para una serie de otros sonidos de altura ab-
soluta, y de valor normativo; los chin_os los designan 
con el nombre de Lü, esto es, ley. Son mencionados en 
obras de otra clase ya mucho antes de los primeros 
tratados sobre teoría musical que nosotros conocemos, 
que tienen su origen en el año 3000 a. de J. C., a cuya 
época, según suposiciones chinas, se remontan estas 
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noticias. Primero el número de los Lü era seis, más 
tarde se elevó a doce, que la teoría musical indica como 
una serie de quintas perfectas, esto es, Ún círculo de 
quintas en el sentido occidental. 

Es muy poco probable que ya desde el principio 
fueran los Lü considerados como una sucesión de quin-
tas perfectas; las quintas perfecfas, esto es, distancias 
entre sonidos cuya relación de vibraciones es de 2 : 3, 
podían ser solamente halladas en los instrumentos de 
cuerda . . Pero la cuerda es absolutamente inadecuada 
como material para el establecimiento de normas, y, 
en realidad, la leyenda y la tradición no nos hablan 
nunca de cuerdas, sino únicamente de tubos como 
agentes sonoros que determinaban las alturas de sonido 
normales. 

El círculo de q,uintas de instrumentos de viento. 
Series de tubos que pertenecen a un solo instrumento, 
esto es, flautas de Pan, existían en China en el año 1000 
antes de J. C. Por aquellos tiempos tenían su sitio fijo 
en la orquesta imperial y sin duda alguna fueron usadas 
mucho antes. Naturalmente, se ha perdido la afinación 
de estas antiguas flautas de Pan chinas, pero nosotros 
poseemos flautas de Pan de diferentes partes del mundo, 
del Perú, donde se han encontrado antiguos instrumen-
tos de barro, y de pueblos salvajes del Brasil y Oceanía, 
donde en el presente Aún son empleadas. Esto nos ha 
hecho conocer su afinación y su melódica (gracias a una 
serie de investigaciones emprendidas por v. Hornbostel 
a base de material fonográfico y de museos). Con esto 
se ha demostrado que hubo y aún hay extendida en 
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una gran parte de la tierra una especie de marchas de 
quintas que se desvían considerablemente de las mar-
chas en quintas perfectas que conducen a un círculo 
de doce sonidos. Esta especie de marchas es el resultado 
de una propiedad natural de los tubos. El octaveo de 
los tubos de tapadillo produce entre sus armónicos sola-
mente los impares, en primer lugar el tercer sonido 
armónico superior, la duodécima (quinta sobre la oc-
tava, esto es, partiendo del do4 , el sol5). Este sonido 
forma con el fundamental un intervalo que viene a ser 
una octava parte de tono más pequeño que la duodé-
cima perfecta. De esta propiedad de los tubos que pasan 
muy fácilmente del tono fundamental a la quinta se 
expÍica la afinación que se ha encontrado al examinar 
las flautas de Pan : los tubos han sido cortados en tal 
forma que siempre la quinta de un tubo - si se imagina 
que todos los sonidos están dentro de una sola octava -
suena igual que el sonido fundamental de otro tubo. 
Los sonidos de los tubos están, pues, entre sí, en rela~ 
ción de quintas, es decir, de quintas sopladas. En una 
medida promedia de 678 cents - esto es, a la que le 
faltan 24 cents (más o menos un octavo de tono) para 
alcanzar el tamaño de quinta perfecta - se cierran en 
círculo las quintas con la march_a núm. 23, :mjentras que 
el círculo de quintas perfectas consta de doce marchas. 
En un sentido riguroso, ninguno de los dos círculos es 
concluso; mientras que la diferencia entre el punto de 
partida y el tono alcanzado en 12 quintas perfectas 
es una coma pitagórica (24 cents), la nota alcanzada 
después de las 23 quintas se desvía del punto de partida 
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solamente en 6 cents, intervalo imperceptib_le para el 
oído (1/ 34 parte de tono). Si se admite, pues, el sonido 
fundamental chino Huang Chung de 366 vibraciones 
como punto de partida de un círculo de 23 quintas 
sopladas, se obtienen 23 alturas absolutas de sonidos 
y se da el caso extraño de que la afinación de las quintas 
sopladas de las flautas de Pan, en Améri~a y Melanesia. 
corresponde sonido por soPido con los valores del 
círculo teórico. Aún más; no solamente las flautas de 
Pan, sino otros instrumentos con una afinación fija, 
por ejemplo las liras del Sudoeste asiático y del África, 
ofrecen con poca variación altur~s de sonidos absolutos, 
que pertenecen al círculo de quintas sopladas. Parece 
imposible que diferentes pueblos _hubiesen llegado· por 
casualidad a un número limitado de sonidos de altura 
absoluta, en órdenes definidos, aun estando entre 
sí muy alejados por el lugar y el tiempo. Esto hace 
suponer que la afinación por quintas sopla.das tiene 
su origen en una cultura determinada y que la _serie 
de sonidos de altura abs_oluta que están en relación ~de 
quint_as sopladas han sido difundidos desde -~n único 
punto de partida. 

Y no solamente el método de afinar un tubo según 
la tercera parte de otro, sino que los sonidos mismos 
han debido ser trasladados de pueblo e~ pueblo·. Si la 
tradición hubiese afectado sólo al método de producir 
por octareo los armónicos del tubo, entonces no hubiera 
habido necesidad de limitarse a las 23 alturas de sonid~ 
derivadas de Huang Chung, puesto que se puede formar 
un círcu.lo de quintas desde cualquier punto de part!da. 
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Además, podrían tener la afinación por quintas sopla-
das solamente aquellos instrumentos que pueden pro-
ducir armomcos por aumento de la presión labial, 
como los tubos, pero no los gongs y las liras, como 
es el caso también. 

Está confirmado que entre ios indígenas de las islas Salomón, 
la afinación de un instrumento construído de nuevo, igual a uno 
antiguo y sagrado, tiene lugar en fiestas especiales y en una danza 
ceremonial (v. Hornbostel). De esta manera la fuerza mágica de 
los instrumentos antiguos pasaba a los nuevos ; de aquí el cuidado 
con que siempre se imita tanto la afinación como la forma externa, 
y el largo tiempo que ésta se ha conservado. Aquí encontramos, 
pues, las mismas ideas que en China en lo que se refiere a la in-
fluencia que el destino juega en los sonidos. Lo que demuestra más 
a las claras que los Lü chinos fueron originariamente las quintas 
del ciclo soplado, es el hecho de que en la teoría china de fecha 
posterior se h~.bla de dichas notas diciendo que cada Lü ha sido 
engendrado por el que le precede inmediatamente, expresión que 
sólo cabe interpretar como símil del ciclo de quintas obtenido por 
aumento de la presión labial. Mas por ahora es imposible precisar 
de dónde deriva el sistema de las qmntas sopladas y si quizá vino 
con las medidas occidentales hasta China. 

Una prueba de la· afinación por .quintas sopladas en 
China, parece. ofrecer ·el Sheng ·la armónica de boca 
(Mundorgel) que ha sido también "introducida en e] 
Japón bajo el nombre de Sh6 (1). Por . lo meno.s • 1a. 
medición que ha practicado Ellis en un ejemplar, 
demuestra una serie ininterrumpida de . sonidos del 
círculo de quintas sopladas . 

. Afinaciones indochinas e indonésicas. La hipótesis 
del círculo de quintas sopladas establecida y desarro-
lladas por Hornbostel, ofrece ante todo una explicación 

(1) Véase S4-cHs, Instrumentos de música, lám. 40, Jéder-
manns BLÍcherei 
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de la afinación anteriormente enigmática de los instru-
mentos de la Indochina y de la Indonesia. En la música 
de orquesta, típica de esta cultura, los grupos de ins-
trumentos que predominan son los juegos de gongs y 
las liras de madera o de metal (xilófonos y metalófonos, 
véanseláms. III-2 y IV). Todos estos instrumentos suelen 
afinarse cuidadosamente limando las láminas y calderas 
metálicas, y raspando las maderas de bambú o pegando 
cera en su parte inferior. La afinación de los instrumen-
tos de metal es tan duradera que hasta en los ejemplares 
enterrados durante siglos se ha conservado perfecta-
mente. Las escalas a que pertenecen estos gongs hemis-
féricos y láminas metálicas presentan las más extrañas 
1:elaciones. Se han reunido gran número de estas escalas, 
en Java, bajo el nombre de Pelog. 

Las relaciones sonoras de afinación de los Pelog son 
muy diferentes en las diversas orquestas, a veces tam-
bién entre los instrumentos de una misma orquesta. 
Falta una explicación definitiva sobre las m~didas de -
los intervalos, así como sobre los valores teóricamente 
demostrados. Lo únfco que demuestra la serie de me-
didas tomadas en las orquestas de Java y Bali (véase 
Kunst, Toonkunst van Bali) es que de los siete interva-
los de la escala, cinco tienen frecuentemente tres cuartos 
de tono y que después de cada dos o tres de estos 
intervalos se suele intercalar otro de tono entero. 
Pero en ambas medidas de intervalos no son raras las 
oscilaciones de un cuarto de tono . 

Sólo podremos comprender cómo se llegó a la afina-
ción de los Pelogs considerando la altura absoluta de 
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sus sonidos, pues éstos dependen del círculo de quintas 
sopladas. Los sonidos del círculo han sido escogidos 
desde difer~ntes puntos de vista ; de las series de sonidos 
que se obtienen por esta selección, sólo pueden ser 
indicadas unas pocas en este lugar. Por ejemplo, se 
puede deducir una serie de afinaciones indonésicas de 
una escala en la que se repartían los sonidos entre dos 
instrumentos. Tal proceder descansa en la idea de que 
los sonidos del círculo de quintas pertenecen alterna-
tivamente a las dos fuerzas cósmicas primitivas, al 
principio femenino y al masculino. Las escalas de los 
diferentes instrumentos sólo constan, pues, de sonidos 
pares o impares del círculo. Limitándonos a ocho soni-
dos y omitiendo uno de los grados, por ejemplo el 
séptimo, _se obtiene una de las afinaciones que se en-
cuentran en la orquesta de Pelog : 

Suma de los } n cents { I 156 II 156 III 156 IV 156 V 156 
intervalos e O 156 312 468 6)4 

Q:üntas sop~adas. . .... I III V VII IX 

S~ma de los } en cents { VI 
mtervalos . 780 

Quintas sopladas . . . . . . XI 

156 VII 
9:: 6 

XIII 

156 VIII .108 I1 
1C' 92 1200 
XV I 

Esta escala de transformación ha dado también 
lugar, como lo demuestran los sonidos de altura abso-
luta, a otra afinación, que ha sido difundida en Java 
y que se llama Slendro. Si se sustituyen los grados II 
y III y los grados V y VI por sus sonidos intermedios, 
se obtiene una escala de cinco grados : 

I 234 II/ Ill 234 IV 234 V/VI 234 VlI 264 I1 
O 234 468 . 702 936 1200 

II HI IV V P 

3. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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Los cinco grados de esta escala de Slendro, fueron 
más tarde compensados entre sí; así, pues, el intervalo 
uniforme tiene 240 cents. Slendro y Pelog se djferen-
cian, por consiguiente, tanto por el número de sus soni-
dos como por sus relaciones de intervalos. Así, pues, en 
Java se utilizan dos orquestas afinadas en forma di-
ferente según se quiera hacer música en el Slendro o en 
el Pelog. 

Otra afinación del Pelog surgió al emplear no tan 
sólo los sonidos femeninos o los masculinos del círculo 
de quintas sopladas, exclusivamente, sino ambas for-
mas, alternativamente, para la formación de la escala, 
esto es, tomando para formar escala un fragmento de 
siete sonidos de círculo de quintas ordenadas según la 
altura del sonido : 

S~ma de los } en cenls { I 
mtervalos o 

Quintas sopladas ..... . 

156 II 156 
156 
III 

III 156 IY 210 
312 468 
\ \ II 

S~ma de los } en cenls { \' 156 
mtervalos . 678 

VI 156 
834 

\'JI 21 0 I1 
990 l ¿ QQ 

Quintas sopladas . . . . . . II • IY VI 11 

Si se compensan entre sí en es-La escala de Pelog 
los dos intervalos mayores (IV-V y VII-P) y los cinco 
neutrales, entonces surge una escala temperada de siete 
notas. En esta escala están afinados todos los gongs 
y metalófonos de Siam y Birmania. En principio po-
dría producirse tanto la escala temperada de cinco 
grados (Slendro) como la de siete grados (Siam, Birma-
nia) por compensación de cualquiera sucesión de cinco 
o siete grados. La dependencia de la afinación del Pelog 



:'l[ÚSICA DE ORIE:\fTE 35 

en ambos casos resulta, ·no de las relaciones sonoras, 
sino de la altura absoluta de los sonidos. 

Para los oídos europeos suenan <<desafinadas>) am-
bas afinaciones, tanto la de cinco como la de siete grados. 
En la escala de Slendro son todas las quintas demasiado 
grandes y todas las cuartas demasiado pequeñas; en la 
escala siamesa y birmánica sucede lo contrario . Pero en 
realidad no son desafinadas y no deben ser transforma-
das en intervalos del sistema occidental, eso lo demues-
tra no solamente el resultado concorde de diversas medi-
ciones, sino tamhién la afirmación expresa, por parte de 
los indígenas, de que tales distancias son intencionadas. 

Sobre la cronología de todas estas afinaciones, sólo 
podemos añadir aquí que las entonaciones absolutas 
del círculo de quintas sopladas de que todas dependen, 
han sido llevadas desde el Norte a Birmania y Siam, 
y desde allí más al Sur hacia el archipiélago. Las dife-
rentes transformaciones se han hecho luego en los lu-
gares donde llegaron. 

Círculos de quintas perfectas. El círculo de quintas 
sopladas parte de una norma de medida, que es el sonido 
fundamental Huang Chung. La misma norma sirvió 
también para la teoría china, como hemos visto ya al 
comienzo, en la obra del príncipe Ts'in, Lü Pu Wei 
(m. 295 a. de J. C.). También entonces se formaba la 
serie de sonidos partiendo del sonido fundamental 
Huang Chung por quintas, y afirmando expresamente 
que estas quintas corespondían a las relaciones numé-
ricas 2: 3. No es posible todavía decidir la cuestión de 
si estas relaciones numéricas fueron descubiertas en los 
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tubos cuyos sonidos estaban en relación de quintas 
sopladas. De todas maneras alcanzó la teoría doce so-
nidos (Lü) a la distancia de quinta perfecta ( esto es, el 
círculo de quintas de la teoría occidental) resultado que 
probablemente se logró numéricamente y por cálculo, y 
que fué confirmado por la longitud de las cuerdas. 

El teórico King Fang (siglo I a. de J. C.) o algún otro poco 
después de él, observó que el círculo no se cerraba y que no se 
llegaba con la 12 quinta a la octava del sonido fundamental, 
sino que ésta la traspasaba por el intervalo que llamamos coma 
pitagórica (24 cents). 

Desde entonces la teoría ha intentado en repetidas ocasiones 
corregir esta diferencia. King Fang prosiguió la marcha de quintas 
hasta 60 Lü ; después llegóse hasta 360 tü y ambos números 
fueron justificados, a la manera china, por su relación con el 
cosmos. lVIas, por fin, se vió la imposibilidad de alcanzar de tal 
manera la nota fundamental o una de sus octavas ; en otros tér-
minos, se vió que ninguna potencia de 2 / 8 concordaba con una 
de ½- Entonces se procuró eliminar el valor residual bajando un 
poco algunos de los doce Lü, buscándose la afinación temperada 
de las doce notas, en el siglo Iv-v después de Cristo. Ya por estos 
tiempos se alcanzaron valores que a igualdad de grados se dife-
rencian sólo en 3,5 cents. Pero también la escala de grados iguales 
de doce sonidos fué calculada, en China, por el gran erudito musical 
de la dinastía de los Mings el príncipe Tsai yü en la segunda mitad 
del siglo XVI, un siglo antes que en Occidente. Pero contrariamente 
al Occidente, China no ha utilizado nunca la escala temperada de 
doce notas. Mientras que entre nosotros el desarrollo musical lo 
exigía y favoreció la implantación del sistema de afinación 
temperada; el principio quedó estéril para la música puramente 
melódica del Oriente. Desde el príncipe Tsai yü no se ha hablado 
más de ella. l\Iás bien las series de Lü de la dinastía de los 
Ts'ing, que fueron publicadas con carácter oficial en 1713, son 
una mezcla rara de cálculos, observaciones acústicas y pensa-
mientos mágicos. Se procedió a representar los valores nu-
méricos de los Lü, que son potencias de la relación 2: 3, como 
en antiguos tiempos, por la longitud de lo tubos, pero se olvidó 
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que se puede alcanzar según este método un círculo de quintas 
perfectas sólo con la ayuda de un diámetro que esté graduado 
como le corresponde, hecho que fué conocido por el príncipe 
Tsai yü y por algunos teóricos anteriores a él. Así resultaron 
demasiado graves los valores acústicos, en comparación con los 
valores numéricos ; la octava del sonido fundamental no fué dada 
por el tubo treceavo de igual nombre que el primero (Huang 
Chung), sino por el quinceavo llamado igual que el tercero, y la 
afinación fué de 14 sonidos en vez de 12. Estos 14 sonidos fueron 
repartidos alternativamente en dos escalas, cada una de siete 
grados, siguiendo el principio de la serie masculina y femenina, 
como en muchas afinaciones los sonidos del círculo de quintas 
sopladas: • 

Lü. xn-1 l JI Ill IV V VI Vll 
Grados { marculinos . 1 3 5 7 

femeninos . 14-1 2 4 6 

Lü. VIII IX X XI XII l' lI' • III' 
Grados { mirnu_linos. 9 11 13 l1 

femenmos . 8 10 12 14 

División de los espacios. Frente al principio de la 
generación de las quintas hay otro principio que se 
basa en la división de los espacios, y que está tan divul-
gado como el primero. Este principio se expresa en la 
dü:pJsición de los agujeros en los tubos, así como en los 
trastes y señales para la colocación de los dedos en los 
instrumentos de cuerda. Aún hoy día sigue siendo cos-
tumbre abrir los agujeros en las flautas y en las gaitas 
a la distancia de la anchura de un dedo. El espacio entre , 
el primer y último agujero se divide, pues, en partes 
iguales según esta fácil regla. El propósito fué acaso 
lograr, mediante la división regular de los espacios, 
sonidos que estuvieran a igual distancia uno de otro : la 
inclinación a temperar los intervalos, que ha conducido 
a la escala de los siameses y al Slcndro de Java, y que 
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aparece también en la teoría china, sirve aquí igualmente 
de norma. El hecho de que, en realidad, mediante la 
división de los espacios en distancias iguales no puedan 
conseguirse en los instrumentos escalas de intervalos 
uniformes no ha impedido que prácticamente las escalas 
se formaran por ese procedimiento; el medio se ha con-
vertido en fin. 

La división de la escala. Fijar las distancias de los 
agujeros según la anchura de los dedos, es una etapa 
previa o una degeneración de la manera de proceder 
de los antiguos egipcios, que dividían las flautas según 
una medida. La longitud absoluta de la medida norma- · 
tiva determina la longitud de toda la distancia sonora, 
tal como tiene lugar en el sonido fundamental chino. 
También se transportan al instrumento las divisiones 
de la medida modelo. El canon sagrado de la longitud, 
que no solamente se emplea en la longitud de tubos 
sino también en la de cuerdas, era tan necesario en 
China como en el Asia anterior, a pesar de que con esto 
queda completamente indecisa la altura del soni~o 
absoluto que depende de la tensión. 

Las divisiones de la medida modelo establecen sin 
distinción el punto donde hay que colocar el dedo tanto 
en los instrumentos de vÍento como en los de cuerda 
cuando se desea obtener un sonido, si bien en unos y 
en otros los intervalos difieren entre sí. 

Las normas de medida y las divisiones de la escala 
que se empleaban no han sido transmitidas por regla 
general, y sólo se deducen de la medida de las piezas 
halladas. Por este motivo es ian interesante el testi-
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monio expreso de los teóricos postislámico-asiáticos, de 
que las cuerdas del laúd de cuello corto ('Ud) se hacían 
de 30 pulgadas al unísono con las secciones del zodíaco 
(al-Kindi) y que una forma anterior preislámica del 
laúd de cuello largo (Tanbur) estaba dividida en 40 
partes (al-Fa.rabí), quizá en concordancia con las me-
didas de longitud de la antigua Babilonia (Farmer). 
Esta clase de laúd del cuello largo o Pandura - ése es 
el nombre originario de 'f anbur - tenía dos cuerdas 
con cinco trastes que indicaban dónde había que poner 
los dedos. Entre traste y traste, empezando desde la 
cejilla, había una octava parte de las 40 en que estaba 
dividida la cuerda, es decir, total cinco trastes, todos 
de la misma anchura ; la cuerda más alta generalmente 
estaba afinada a base del segundo traste con la cuerda 
más baja: 
Trastes ....................... o II Ill IV V 
División de la cuerda (40 partes). 40 39 38 37 36 35 

e { grave o 44 89 135 182 231 
uerda.. . . . . . . aguda en cents. 89 133 178 224 271 320 

Intervalos en cents . ........... 44 45 --16 47 --19 

A causa de lo reducido de las divisiones en relación con la 
longitud total de las cuerdas, los intervalos son aquí práctica-
mente iguales ; tienen, poco más o menos, ¼. de tono. Si se hace 
caso omiso de pequeñas diferencias de altura del sonido (2-7 cents) 
ambas cuerdas disponen en total de ocho sonidos que se hallan 
comprendidos en un intervalo de tercera menor (316 cents). Por 
este procedimiento sólo pueden lograrse melodías de poca exten-
sión, como sucede en el acompañamiento para recitados épicos, 
pero no las otras melodías más amplias de la música artística 
islámica. 

Ni un solo intervalo de esta afinación descansa 
sobre una consonancia. A pesar de esto, la división de 
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las cuerdas del 'fanbür de Bagdad (así llama al-Farabí 
el instrumento) no solamente se ha conservado en su 
territorio de Babilonia hasta muy avanzada la Era 
Cristiana, sino que ha penetrado también ~n la cultura 
griega siendo allí adaptado por los teóricos al sistema 
de la división por cuartas. 

Cordón de medida: K'in. El método de la división . 
según una medida normativa exige que el instrumento 
esté construído a base· de un modelo métrico provisto 
de las señales de subdivisión o que sea una copia 
exacta de un instrumento modelo. Las relaciones de 
longitud y por lo tanto los intervalos solamente son 
consecuencia de la longitud absoluta. Al lado de rela-
ciones complicadas como las del 'fanbür de Bagdad, 
puede haber otras más sencillas. Si en una medida 
de cuarenta partes recaen agujeros o trastes sobre 
las secciones número 32 ó 30, ó 25, se obtienen las 
relaciones de medida 4 : 5, 3 : 4 y 5 : 8, pero no son 
fundamentalmente diferentes de las menos sencillas. 
En cambio se ha hecho uso de una división de espa-
cios de la cual resultan solamente relaciones sencillas 
en la antiquísima práctica de la cítara china, el K'in; 
y esto se ha logrado con ayuda de una cuerda o una 
cinta que se pueden dividir en un número cualquiera 
de partes iguales. 

El K'in (lám. 4) es el instrumento de cuerda clásico 
de la China, y se conoce por lo menos desde 600 años 
antes de J. C., aunque probablemente es más antiguo. 
El cuerpo de madera del instrumento sobre el cual 
están extendidas cuerdas de seda en dirección longitu-
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dinal, se abomba suavemente hacia el centro y recuerda 
vagamente su primitiva forma, que era la de un bambú 
partido por su mitad de arriba abajo. Todas las partes 
del instrumento están explicadas por relaciones cósmi-
cas : así el cuerpo abombado y la mesa sobre el cual 
está colocado simbolizan el cielo y la tierra, y las cuerdas 
vienen a expresar los cinco elementos. 

La cuerda más baja tiene 13 trastes que señalan al 
ejecutante dónde hay que apretar la cuerda. La longitud 
absoluta de la cuerda se halla también relacionada con 
el canon sagrado. Pero los trastes no están indicados 
en distancias iguales según una escala, sino que su 
colocación está determinada con ayuda de un cordón 
de medida, subidividido sucesivamente en cinco, seis 
y ocho partes. 

El traste VII indica el centro de la cuerda, los otros 
están colocados a derecha e 1zquierda, simétricamente. 

Trastes ............... XIII XII XI X IX VIII VII 
Divisicn es de Ja cuerda. 1 7 / 8 6Íe 4/ 5 3 / 4 2 / 8 3 / 5 ½ 
Sonidos (en cents) .. .... o 2~1 3ll:3 383 498 7VJ 8b4 Ü,LO 

Trastes ............... VI V IV III Il 
Divisiones de la cuerda. 2jr, 1/a 1 /' l / i¡e 1 / 1 / 5 
Son:dos (en cents) ..... . 38j' 702/ üOO' 386" 704" 1¿_00· 

Todos los -trastes están obtenidos por divisiones sencillas, y 
dan, por c :msiguiente, casi los mismos valores qi.::e los intervalos 
perfectos de la música armónica occidental. Solamente la división 
de la cuerda en ocho partes constituye una excepción, y de ella re-
sultan los tras les 1 y XIII. Est2 subdivisión senci112., da un sonido 
situado en las 7 . 8 partes de la cuerda (en el traste XIII), el cual 
forma con la cuerda al aire un intervalo de un tono entero 
mayor que el norm.:1.l. En el sistema occidental, por estar basado 
sobre el acorde perfecto, este interYalo no sirve. En cambio para 
la comprensión melódica no es peor que el intervalo de un tono 
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entero (8 : 9) que le sustituye en el sistema occidental. Corno más 
tarde demostraremos se le da la preferencia en la teoría de la 
consonancia árabe. 

Cordón de medida y generación ele quintas. Mien-
tras que la longitud de las cuerdas en el K'in está divi-
dida por el cordón de medida según varias relaciones 
sencillas, las cuerdas al aire están afinadas según el 
principio de la generación de quintas, esto es, según 
una sola y sencilla relación (2 : 3) : aquí, pues, han sido 
empleadas en el mismo instrumento las dos clases de 
afinación fundamentalmente distintas. Esta coexisten-
cia da, por lo tanto, lugar a resultados contradicto-
rios. Las cinco cuerdas del K'in, al aire, forman en la 
afinación fundamental, si llamamos al sonido de punto 
de partida (Huang Chung) fa, la serie de quintas per-
fectas fa do sol re la, como las primeras cinco entre 
los doce Lü de la teoría china. Los sonidos están agru-
pados por orden ascendente, y forman una escala de 
cinco grados sin semitonos. 

DO RE FA SOL LA 
Cents : O 204 498 702 . 906 

De los dos últimos sonidos de la serie de quintas, 
re y la . se desvían bastante los sonidos correspondientes. 
al batidor, por ejemplo, en el traste XIII (re = 231 
cents, frente a 204 cents) y VIII (la = 884 frente a 
906 cents) donde la diferencia es, poco más o menos, 
de 1 / 7 a 1/ 9 de tono. El instrumento presenta, pues, en-
tonaciones inexactas producidas por su doble manera 
de afinación, por emplear el método de división de los 
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espacios al lado del que se basa en la generación 
de quintas. Ambas afinaciones tienen sus raíces en 
ideas cosmológicas. La escala de las cuerdas del K'in 
corresponde a la generación de los cinco elementos y 
colores ; y de acuerdo con el lugar que le corresponde 
a la tierra entre los elementos y al amarillo entre los 
colores, así. el sonido fundamental de la escala se en-
cuentra en el centro entre los sonidos de las cuerdas 
al aire. Igualmente tiene una base cosmológica la divi-
sión de la cuerda, según números sencillos, como tam-
bién el orden simétrico de los trastes, cuyo traste yn 
está en el centro . De aquí se explica que las desafina-
ciones fueran aceptadas. 

Sistema de la antigua India : Vii;ia. La divergencia 
entre la afinación por quintas perfectas con cuerdas al 
aire y la división de espacios con ayuda del cordón de 
medida, se ha convertido en la India en la piedra angu-
lar del sistema. Según la obra más antigua y más impor-
tante de la teoría india, que es una parte de una ·póesía • 
en sánscrito << sobre el teatro>>, escrita en el siglo v 
por Bharata, la octava se divide en vemtidós partes 
pequeiíísimas (Sruti, esto es, una diferencia de sonido 
pequeiía y apenas perceptible). Las dos escalas funda-
mentales del sistema tienen cada una siete grados cuya 
medida está expresada en Srutis. Si designamos los 
grados con los nnmbres de las teclas blancas de nuestro 
piano, entonces una de ambas escalas parte del re y la 
otra del sol. Las escalas fundamentales que se llaman 
según las sílabas de solmisación indias S--a-Gram_a (re) 
y M1.-Grama (sol) se diferencia sólo en un lugar en lo 
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tocante al valor de los intervalos : el sonido la es en 
el Sa-Grama un Sruti más alto (Bharata los llama Sruti 
de medidas) que en el Ma-Grama. 

Este sistema suscita dos preguntas : ¿por qué se di- . 
vide la octava justamente en veintidós partes?, división 
que no tiene lugar en ninguna otra párte del mundo; 
y ¿por qué como base del sistema hay dos ~scalas que 
difieren solamente ent.re sí en un solo lugar y un solo 
Sruti, que es un matiz melódico insignificante? Ambos 
hecho& tienen una explicación común, si se les basa en 
ciertas realidades instrumentales. Bharata explica su 
sistema en la Vi1,1a, el instrumento de cuerda más aris-
tocrático de la India, que goza allí de tanta considera-
ción como el K'in en el Asia oriental. Hoy día en la 
India se· da el nombre de Ví1,1a a dos gmpos de instru-
mentos ; hay que admitir que la Vir~a de Bharata se 
acerca más a la forina más antigua -del Norte de la 
India (Bin, véase lám. VII) que la del Sur (lttm. VIII). 
La ViJ).a del Norte de la India es una cítara cuyo mango 
era de bambú en su origen, y que, por lo tanto; es afín al 
K'in. Basándonos en esto podemos imaginarnos que las 
cuerdas de la antigua Vi1fa formaban una escala de cinco 
grados sin semitonos, como la del K'in, pero las cuerdas 
al aire estaban ordenadas en forma diferente, esto es, 
en la sucesión ascendente re fa sol la do ; p3;ra tocar la 
melodía par~ce ser que se empleaba sólo la cuerda 
más alta, como en la actualidad, mientras que las demás 
se limitaban a ciertas notas de acompañamiento (soni-
dos de bordón). Suponemos además que la longitud de 
la cuerda estaba dividida con un cordón en determina-
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das distancias como en el K'in, pero las divisiones no 
concordaban, sin embargo, con las del K'in. Bajo estos 
supuestos el batidor tenía los siguientes sonidos que 
eran fijados por medio de trastes : ' 

Trastes ...... . . . .......... o II [II IV V 
Divisiones de la cuerda ... 1 15 / l 6 8 / 9 4 / 

' b s / 4 2 / 3 

l {RE: 204 316 408 590 702 906 Altura F-A . 498 610 702 884 996 1200 del • .d Cuerdas SOL: 702 814 906 1088 1200 204' 
som o LA: 906 1018 1110 92' 204' 408' 

en cenis DO: 1200 112' 204' 186' 498' 702' 
Ma-Gr;;ma ....... . ........ DO RE MI FA SOL 

Trastes ................... VI VII VIII IX X 
Divisiones de la cuerda ... 5 1 3 ' 9 1 8 ' 1 / 

8 5 116 / 1 ó 1 2 

} {

RE· ' 1018 1088 1200' 9<l' 204 ' 
Altura FA·. 112' 182' 294' 386 498' 

d~l Cuerdas S oi : 316' 386' 498' 590' 202' 
somdo LA. 520' 590' 702' 794' 906' 

en cents _ D O ·= 814' 884' 996' 1088' 1200' 
Ma-G; ama ................ LA SI DO 

Los trastes forman en el batidor veintidós sonidos ; 
en cents : 

l. 92 
2.112 
3. 182 

5. 294 
6. 316 
7. 386 (MI) 

10. 520 
11. 590 
12. 610 

4. 204 ( RE) 8. 408 
9.498(FA) 

13. 702 (SOL) 

14. 794 19. 1018 
15. 814 20. 1088 (SI) 
16. 884} (I A) 17. 906 , 

21. 1110 
22. 1200 (DO) 

18. 996 

El reparto de lo& siete grados de la escala a base de 
veintidós sonidos, corresponde a las exigencias del sis-
tema : todos los intervalos designados por Bharata 
como consonantes (sal!lvadi), sin duda alguna las quin-
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tas y las cuartas, tienen entre sí, según sus datos, una 
distancia de trece o nueve Sruti. 

El batidor hipotético de la V1r:ia ofrece. con respecto 
al batidor del K'in, una importante diferencia : el prin-
cipio de la generación de quintas que en el K'in está 
limitado a la afinación de las cuerdas al aire tiene lugar 
aquí sobre el batidor. En lugar del reparto de 7/ 8 (traste 
XIII del K'in) presenta la Vir).a un reparto en 8/ 9 (tras-
te II) : el traste ha cambiado de lugar para concordar al 
unísono con la cuerda del re al aire. El traste VII tiene 
dos posiciones que son empleadas alternativamente. 
En el Ma-Grama su sitio es a 3/ 5 de la cuerda como el 
traste VIII del K'in ; en este · caso está la altura del 
sonido la (884 cents) en contradicción con la altura 
de la cuerda la al aire (906 cenfs). Esta diferencia se 
iguala colocando el traste VII más alto, hasta que está 
al unísono con la cuerda la. 

Esto aumenta de un Sruti el la, transformando el 
Ma-Grama en Sa-Grama, según Bharata. El antiguo 
sistema indio con sus dos escalas fundamentales, des-
cansa, pues, en la pugna entre generación de quintas 
y división de espacios. 

Sistema musical arábigo e islámico. También la 
teoría islámica-arábiga y su modelo greco-helenístico 
presentan una mezcla de estos dos principios fundamen-
tales. El conjunto de sonidos de que disponía el sistema 
griego consistía en una doble octava repartida en cuar-
tas. Para el cálculo de los intervalos se empleaban dos 
métodos : o bien se dividía la cuarta en relaciones sonoras 
que se originaban por la división de espacios con ayuda 
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de una· medida, o se basaban todos los intervalos en oc-
tavas o quintas. Entre las divisiones de cuartas se en-
c~entran algunas que hacen suponer una medida de cua-
renta o veinte subdivisiones, como la disposición en el 
'f anbur de Bagdad. 

Divisiones de las cuerdas : 40 39 38 37 36 ::is 30 
Tanbur de Bagdad: X X X X X X 

Griego { 
enarmónico : X X X X 

(Eratóstenes) cromático: X X X X 

La división por cuartas es casi idéntica a la de las 
cuerdas del Tanbur. Parece, sin embargo, que entre 
los griegos este método perdió su valor práctico ; la 
división por cuartas tiene en ellos el ca-rácter de pro-
blema algebraico y este carácter puramente matemá-
tico se ha conservado en la teoría arábiga y persa. 

El segundo método deduce todas las relaciones sono-
ras del sistema de las relaciones de octava (1 : 2) y de 
quinta (2 : 3) originándose sólo sonidos que están con-
tenidos en el círculo de quintas perfectas. Desde Eucli-
des son representados estos sonidos como puntos par-
ciales de una línea recta (canon) ; pero no se obtienen 
inmediatamente los grados de la escala como sucede 
con la ayuda de la med.,ida-modelo o del cordón, sino 
que desde ciertos puntos parciales se divide de nuevo 
la cuerda, etc. La línea euclidiana está representada 
prácticamente por un instrumento provisto de una so-la 
cuerda, el monocordo o la pandura, el laúd de mástil 
largo que en la-cultura de Persia y Arabia se llamó 
más tarde 'fanbur. 
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Afinación del 'Ud. Los teóricos árabes y persas, 
ante todo, han demostrado la ,afinación por quintas en 
el laúd de cuello corto, llamado 'Ud. El 'Ud (lám. VIII, 
1 y 2), instrumento principal de la música arábigo-
islámica artística, es el precursor del laúd occidental, 
por su forma y por su nombre (al-'Ud se transformó en 
luth, lute, laúd). Según el primer teórico musical árabe, 
el filósofo al-Kindi (siglo rx), cuyos escritos nos han sido 
transmitidos, las cuerdas al aire y la división de las 
cuerdas se basan en la afinación por quintas ; el inter-
valo fundamental es como en la teoría griega. la cuarta 
(3 : 4), que es la relación sonora que completa la quinta 
hasta la octava. El dedo meñique abarca la cuarta parte 
de la longitud de la cuerda. El .sitio del mango donde 
se coloca el dedo, da, pues, la cuarta de la cuerda al 
aire ; está en todo momento al unísono con la siguiente 
cuerda más alta, de manera que las cinco cuerdas del 
'Ud forman una serie de cuartas (la re sol do fa); las 
relaciones sonoras de las cuerdas al aire son, pues, las 
mismas que en el K'in y en la antigua Vina índia. 
Entre la cuerda al aire y el lugar donde el dedo pequeño 
la aprieta para producir la cuarta, hay tres sitios más 
para pisar, determinados todos por las relaciones de un 
tono entero (8 : 9) que es la diferencia ent:re quinta y 
cuarta, es decir, que también rige la afinación por 
quintas dichas relaciones. El traste que corresponde al 
al índice (I) da un tono entero más alto que la cuerda 
al aire; el del dedo anular (III) un tono -entero tam-
bién más alto que el anterior, y el del dedo medio (II) 
un tono entero más abajo del cuarto traste (véase 
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la tabla siguiente, columna O, I, II, III, IV) . La 
extensión total fué ampliada por un traste especial en 
la cuerda más alta (1110 cents) por encima de las cinco 
cuartas para lograr la correspondencia con la teoría 
griega; el tono medio del sistema (Mese), está en el 
traste I de la cuerda central (sol). 

• La división de las cuerdas del 'Ud está caracterizada 
por el hecho de que no sólo el dedo pequeño (IV) sirio 
también los demás, al pisar los trastes, pueden regirse 
según las cuerdas al aire : el III según la cuerda la, 
el I según la cuerda la, re o sol y el II según la cuerda 
do y fa . De esta manera, no solamente las cuerdas al 
aire, sino todas las notas del mago forman una serie 
completa de cuartas ( o quintas); dan una escala de doce 
notas ·como los doce Lü de la teoría china. 

Este acopio de doce sonidos se ha ido aumenLando 
más tarde. ~afi-ad-Din, un teórico de Bagdacl del si-
glo xm, desarrolló el famoso sistema árabe de dieci...: 
siete grados, que fué muy discutido . Fundamentalm.entc 
no se diferencia en nada de los anteriores : este sistema 
se produce ensanchando en cinco más la serie de cuar-
tas . En el 'Ud quedan como base los cuatro trastes de 
al-Kindí; a éstos se agregaron tres divisiones más de la 
cuerda que se pudieron encontrar según diversos soni-
dos que ya existían en el batidor (N1 , N2, N 3j: 

Altura de los sonidos en cenis. 
Trastes : O N 1 N 3 I II I 2 III IV ¡ LA : 906 996 1086 1110 1200 90 114 204. 

RE: 2Q4 294 384 408 .. l98 588 612 202 
Cuerdas SOL: 702 792 882 906' 996' 1086' 1110' 1200' 

DO : 1200' 90' 180' 204' 294' 384' 408' 498' 
FA : 498' 588' 678' 702' 792' 882' 906" 996" 

(1110 11
) 

01. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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Cada una de las dos octavas de la extensión total 
dispone de diecisiete sonidos. La cuarta está dividida 
en siete secciones por la totalidad de los trastes según el 
modelo griego; existía, pues, la posibilidad de emplear 
una gran cantidad de diferentes divisiones triples de 
cuartas (tetracordos). 

Afinaciones instrumentales en la práctica. La téc-
nica empleada al tocar el 'Ud utilizando todas las cuer-
das para hacer la melodía, contrariamente a lo que 
acontece en el Tanbur y la Vii:ia, se prestaba a adaptar 
los sonidos obtenidos de las cuerdas acortadas por los 
dedos, a los de las cuerdas al aire. No obstante, este 
proceder tenía que vencer grandes resistencias en la 
práctica ; si se piensa que los teóricos se inclinan a 
representar las relaciones sonoras tal como deberían 
ser según su sistema, en lugar de como son en rea-
lidad, entonces cabe la duda de si la teoría llegó a 
imponerse alguna vez sin limitaciones. La práctica 
insistió, como nos dice al-Farabí ( en el siglo x), en 
elegir por lo menos algunos de los trastes, según el 
antiguo principio de la división por espacios. Pero, 
ante todo, acerca de los trastes del dedo corazón 
no llegaron a ponerse de acuerdo. Para el dedo cora-
zón en vez del traste II (294 cents más alto que la 
cuerda al aire) alcanzado por la marcha por quintas, 
existía un traste llamado persa (303 cents) colocado a 
mitad de la distancia comprendida entre el traste del 
dedo índice (I) y el anular ( III), y además entre el 
traste pers~ y el traste 9-el dedo anular (III), otro 
traste más (355 cents) al cual se le dió el nombre de 
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Zalzal, tocador de laúd del siglo vm (en Bagdad). 
Igualmente existían entre el traste I y la cuerda al 
aire varios trastes posibles. Junto a los dos sitios 
mencionados por al-Kindí, originados por la afinación 
por quintas (90 y 114 cenfs) había dos más que es-
taban a igual distancia entre la cuerda al aire y el 
traste persa o de Zalzal (145 o 168 cents) : 

Trastes: X II III I\' 
Cenfs: n ~JI ,_ ' L ~ 14b 1\,8 204 '.d:J4 ::5lJJ~ ,!Q8 498 ----de Quintas Zalzal de Quintas Zalzal 

persas persas 

Con mucha mayor claridad se ve por las referencias de al-
Farabi sobre la afinación del Rabab, el instrumento de arco árabe, 
y de las flautas de agujeros, que en el círculo de la cultura 
árabe y persa era usual también el método de la división de los 
espacios por una medida o cordón. En todos estos instrumentos 
se encuentran trastes que se explican solamente por este método, 
y no como resultado de Ju generación de quintas. Según al-Farabi 
entre los sonidos de la afinación por quintas, tiene el Tanbür de 
Hura.san otros sonidos que pertenecen al batidor del K'in y de 
la Ví11a : en total 17 sonidos, de los cuales algunos solamente se 
diferencian en un Sruti, pero que no forman una serie de quintas 
de 17 sonidos. Con toda seguridad este acopio de sonidos fué 
ejemplar para el sistema ulterior de 17 sonidos: en ~afi-ad-Din 
ha sido transformado de tal manera el acopio de sonidos que 
los 17 se suceden en el círculo de quintas. 

Los instrumentos aquí estudiados, por lo que se 
refiere a su afinación, forman solamente un pequeño 
grupo dentro del gran número de formas instrumentales 
que ha producid.o el Oriente. No se trataba de presentar 
un cuadro sobre instrumentos o grupos de instrumentos, 
sino más bien de hacer resaltar aquellos instrumentos 
que han influído en la formación del sistema. Hemos 
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podido advertir que en los sistemas musicales de las 
diferentes culturas, sólo era decisivo un instrumento y 
siempre el que más se tocaba, o el que gozaba de mayor 
aprecio : en la Indochina e Indonesia la lira (xilófono 
o metálfono ), cuya afinación se basa en la antigua y 
mítica flauta de Pan ; en el Asia oriental, el K'in, cuyo 
sonido sagrado y puro, hizo que lo adoptara Confucio 
como instrumento favorito ; en la India, la V11:a, que 
según la leyenda, fué convertida por el dios Mahadeva 
en símbolo de su amada; en el sector árabe e islámico 
por fin el 'Ud, también transfigurado por relaciones 
cósmicas y, como el K'in y el Vi1:a, el instrumento pre-
ferido de los mejores músicos. 

Notación instrumental. Lo que principalmente di--
Ierencia las afinaciones instrumentales de las de la 
música de canto sin acompañamiento, consiste en que 
cada una de ellas fija para siempre una serie o conjunto 
de sonidos. Esta diferencia se destaca más si se com-
para la escritura melódica del No, con una notación 
instrumental típica. Las notaciones instrumentales lla-
madas tabulaturas, que se usaban también antigua-
mente en Occidente para los órganos, laúdes y otros 
instrumentos (véase Wolf, las notaciones musicales) 
no indicaban ni los sonjdos ni el movimiento de· la 
melodía, sino tan sólo el sitio donde el ejecutante 
tenía que colocar los dedos sobre el instrumento. Ade-
más, en Oriente prescriben - algunas veces con exac-
titud escrupulosa - · en qué forma hay que pulsar los 
sonidos. En la notación del K'in se presenta, por 
ejemplo, la siguiente indicación : << Písese la cuerda 6 
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(que es el doblamiento de la octava de 1) en el traste I, 
y rásguese la cuerda con el dedo índice de la mano 
derecha, primero hacia el cuerpo y después alejándose 
de él>> ; esta indicación está expresada por un solo 
signo . En la notación musical del No se suponen co-
nocidas las relaciones sonoras de la melodía, al igual 
que en la notación instrumental las disposiciones de 
los agujeros, trastes, etc., y, por consiguiente, el re-
pertorio de los sonidos de que dispone el instrumento. 
Sólo cuando se utiliza un instrumento dispuesto en-
esta forma, y ejecutando según la manera prescrit8 
ohtendremos la imagen musical deseada. Ambas for-
mas de escritura musical no indican música de << por 
sí>>; las notaciones del canto se refieren a la ejecu-
ción musical de los textos ; la notación instrumental 
incluye la técnica con la cual hay que producir los 
sonidos en un instrumento determinado. 

El sistema de la notación musical occidental implica 
también premisas de índole parecida, pero no está ligada 
a la palabra ni al instrumento ejecutor. Solamente de 
la notación de los neumas se han perpetuado algunas 
indecisiones sobre el valor de los intervalos, y algunos 
signos simbólicos para los adornos . En sus principios, 
dejaba pendiente la cuestión relativa al reparto de los 
semitonos dentro de la octava; pero con el empleo siem-
pre creciente de modulaciones fué necesario eliminar 
todas las ambigüedades que permitían varias interpre-
taciones tonales distintas, y actualmente tan sólo se 
exige del músico lector el conocimiento de la construc-
ción de la escala mayor (no de la menor). Así, nuestra 
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notación forma un contraste significativo con la nota-
ción vocal e instrumental de Oriente. Ambas exigen 
experiencia, pues sirven tan sólo para ayudar la me-
moria del músico, indicando una de ellas el canto con 
palabras y la otra la ejecución en instrumentos deter-
minados. 



SEGUNDA PARTE 

Escalas usuales 
La afinación de los instrumentos depende, como ya 

se ha indicado, de gran número de factores no musi-
cales, como son medida y número, así como las propie-
dades del material. En cambio, observando las escalas 
usuales, vemos que se acercan bastante más a la música 
misma. Las afinaciones instrumentales muestran el cau-
dal sonoro total de que puede disponer el ejecutante; 
las escalas usuales, en cambio, se forman por la orde-
nación (ascendente o descendente) de los sonidos que 
son empleados en una o más melodías basadas en rela-
ciones de intervalos de naturaleza idéntica. Al formar 
las escalas, los teóricos suelen utilizar el valor de los 
intervalos que resultan de su sistema, el cual o bien se 
obtiene por cálculo o bien es instrumental. Pero no se 
trata de los valores numéricos exactos en las escalas 
usuales, puesto que tanto difiere la entonación del canto 
frente a los instrumentos, como la de los instrumentos 
entre sí ; éste es un hecho que también puede obser-
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varse en la orquesta occidental. Las escalas usuales 
pueden renunciar, por lo tanto, a diferencias más su-
tiles de la afinación instrumental, despreciando, por 
ejemplo, la diferencia entre la afinación por quintas, 
la temperada o la que se basa en la división de espa-
cios, con objeto de limitarse a indicar más claramente 
la yuxtaposición de los intervalos grandes y pequeños. 
Para esta finalidad basta en términos generales, la 
solmisación usual del sistema occidental ; sin embargo, 
muchas veces las sílabas de la solmisación tienen que 
ser completadas por los signos + y -, en los casos de 
-entonación<< neutra>>, es decir, de entonaciones que se si-
túan dentro del intervalo de semitono de nuestra escala 
occidental. Así, un la indica un sonido entre la y si ~. 
un lii., un sonido entre la y sol~- También se puede 
emplear la notación europea en pentagramas para es-
cribir melodías no europeas. 

Escalas pentatónicas sin semitonos. Se suelen re-
partir las escalas usuales según el número de sus grados 
dentro de la octava, distinguiéndose principalmente 
entre escalas de cinco grados (pentatónicas) y de siete 
grados. El pentatonismo melódico no puede considerarse 
como nota distintiva de la música de un pueblo o de 
una cultura determinada ; canciones populares escoce-
sas, de Berberia, criollas y muchos otros ejemplos de la 
música popular y artística occidental, demuestran que 
está extendido por todo el mundo. En los dominios de 
la cultura oriental, son el Asia meridional y oriental las 
que representan exclusivamente la melódica pentatonal : 
<< Solamente cinco sonidos, · como Stumpf dice de la 
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música siamesa, forman la base de la melodía, mientras 
que los dos sonidos restantes casi sólo son utilizados 
como notas de paso>>. 

Asia oriental. Teóricamente la pentatonía fué ex-
puesta por primera vez en China. La oposición entre 
la altura absoluta de los sonidos y los grados de las esca-
las no empieza a mencionarse hasta principios de la Era 
Cristiana. Pero ya los textos más antiguos mencionan 
junto a la altura absoluta de los sonidos o Lü, una se-
gunda categoría, los Sheng, que se interpretan en general 
como sonidos de altura relativa, es decir, como grados 
de una escala usual transportable. En su origen había 
cinco grados que se designaban con nombres ; más 
tarde ( en el siglo XII a. de J. C.) agregáronse dos grados 
más, pero no tenían nombres propios. Las relaciones 
sonoras de estas escalas se deducen de las relaciones 
de las escalas con la altura absoluta de los sonidos : los 
cinco sonidos principales corresponden a cinco sonidos 
sucesivos de la serie de los Lü, y los dos sonidos secun-
darios (las notas de paso llemadas Píen, en chino) co-
rresponden a los dos Lü siguientes. En la serie de 
quintas perfectas resulta la siguiente escala (los dos 
Piens están entre paréntesis) : 

FA SOL LA (SI) DO RE (MI) FA' 
quintas . 1 3 5 (7) 2 4 (6) 

Los cinco sonidos principales forman una escala sin 
semitonos ; una tal ese.ala está representada por las 
cuerdas al aire del K'in. Así como a nosotros nos es 
posible hacer doce transposiciones de las escalas mayo-
res y menores, también la escala china fundamental 
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puede empezar desde cada uno de los doce Lü ; puede 
tener, por consiguiente, doce posiciones musicales ab-
solutas. Justamente la altura absoluta es decisiva, 
desde el pu:r:ito de vista chino, para el efecto mágico 
de la· música : tanto las relaciones de los doce Lü con 
los doce meses, como_ la relación mágica de los diferen-
tes sonidos normales con los diferentes símbolos sagra-
dos - del Cielo, Tierra, Antepasados - influían en la 
elección de las escalas de transposición. El aspecto de 
la melodía es tan poco variado por todas estas transpo-
siciones, como el de una canción occidental al ser trans-
portada de una tonalidad de mayor a otra. De todas 
maneras, cambia la expresión de una melodía si se 
obliga al órgano ejecutante a chillar o a gruñir a conse-
cuencia de unos cambios demasiado bruscos en su tesi-
tura. Desde el punto de vista chino tanto una cosa como 
otra son de mal agLiero. 

Las melodías que tienen la misma escala, pero 
cuyas tónicas se hallan en grados diferentes de esta 
escala, pertenecen a diferentes modos : ejemplo de 
diferentes modos de una escala usual in variada, son 
los tonos del canto gregoriano. Cada nota de la es-
cala fundamental china de cinco sonidos puede ser 
la nota melódica principal. El mismo derecho le ha 
sido otorgado algunas veces al Píen, lo que sola-
mente se explica por el deseo de los teóricos de com-
pletar la escala. 

Como es de suponer, los modos también tienen in-
fluencias mágicas. La dinastía de los Chu (1122 hasta 
249 a. de J. C.) que pretendía regir en armonía con el 
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elemento madera, no contaba con melodías con el se-
gundo grado como nota fundamental (sol, si el tono 
de partida era fa). 

Esta circunstancia explica su gran duración, según 
un historiador del siglo x : como al segundo grado le 
corresponde el elemento metal, y el metal supera a la 
mader?, hubiera sido nefasto el empleo del modo de 
sol. En cambio, desde_ los tiempos más antiguos, se 
prefería como tono fundamental el sexto grado, esto 
es, partiendo de fa el modo de re. En el ejemplo 4, pieza 
ejecutada en lá armónica, de boca (la voz principal está 
abajo) cuya severa y majestuosa melodía puede ser 
considerada como muy antigua, el final parece dar la 
preferencia al sexto grado, en vez del tercero. Lo mismo 
se puede decir del ejemplo 5, ejecutado por la orquesta 
de Siam. En general, en todas las formas es muy difícil, 
sino imposible del todo, para el extranjero diferenciar 
tanto en la música china como en la india e indoné-
sica qu nota de la melodía es considerada como nota 
fundamental o principal. En el ejemplo 3 dispútanse 
este lugar dos sonidos (/a y do). 

Cada uno de los cinco modos puede tomar como 
punto de partida cada uno de los doce Lü; así se ori-
ginan, teóricamente, 60 tonalidades. En la práctica del 
K'in, según esta doctrina, se puede transformar en 
tono fundamental • cada una de las cinco cuerdas al 
aire y la sucesión de los intervalos por cambio de afi-
nación de las cuerdas así, por ejemplo, la escala funda-
IY!ental do re fa sol la, elevando el la en un Lü, se con-
vierte en do re fa sol si~). 
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En la escala fundamental de la teoría china falta la cuarta 
del tono fundamental / a. Pero, en cambio, se empleó otra escala 
fundamental, · probablemente en el siglo VI de nuestra era, con 
la introducción de instrumentos y melodías del Asia Central. Esta 
escala, basada en la notación de la flauta travesera, instrumento 
que no era chino en su origen, es idéntica a la notación de la 
escala mayor occidental; en la forma de expresión china se diría 
así: el Píen (si) que conduce a la quinta ha sido transportado 
en un Lü hacia el grave, esto es medio tono más bajo. 

Según la teoría, todos los grados de las escalas se 
explican como marchas de quintas ; por lo tanto sólo 
existen en función de relaciones consonantes con sonidos 
más lejanos; por ejemplo, el do en relación con el fa y el 
sol, el si con el mi y el fa~' etc. Los sonidos de afinacio-
nes instrumentales por quintas (afinación por quintas 
sopladas, cuerdas al aire del K'in) son, en realidad, << pro-
ducidos>> de esta manera : la escala es, aquí, el resultado 
de una serie de sucesiones consonantes ordenadas según 
la altura de los sonidos. Esta explicación refleja bien las 
verdaderas relaciones. En ciertas formas del No (ejem-
plo 1 b), la melodía se mueve con preferencia en quintas 
y cuartas; la voz pasa de un grado a otro consonante sin 
transición. También el marco de los motivos en el canto 
Saman presenta con preferencia relaciones consonan-
tes. Con ello se ha demostrado que la consonancia 
puede ser decisiva para la estructura de la melodía aun 
prescindiendo de las necesidades instrumentales. Más 
variado que en las formas del canto del culto antiguo 
es el enlace de las consonancias en la melódica china 
(véanse ejemplos 3 y 4). 

Los puntos de apoyo melódicos, es decir, las notas 
que motívicamente se destacan · con más potencia, 
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forman entre sí cuartas o quintas; pero los sonidos prin-
cipales que se han destacado una vez, no predominan 
durante toda la duración de la melodía : más bien el 
impulso principal del movimiento consiste en que los 
sonidos principales y secundarios alternen .sus papeles, 
en otros términos, que los puntos de apoyo melódicos 
cambien de lugar bien sea solamente por un corto 
trecho, o por todo el resto de la melodía.- Para la 
impresión es decisivo que estén también en relación 
de consonancia los sonidos secundarios e intermedios 
con los principales: los grados de la melodía presentan, 
como lo exige la teoría, una serie de quintas sin in-
terrupción. 

Los dos Piens o grados de transición previstos por 
la teoría, aparecen pocas veces en la práctica. De todas 
maneras la música del K'in, como lo demuestran no-
Laciones chinas modernas, no solamente emplea el Píen 
sino también sonidos extraños a la escala . Pero esto. 
se explica por la técnica especial del instrumento, y no 
está en contradicción con la música restante. Quizá la 
música china deba su carácter tranquilo, abierto, claro, 
libre de afanes y de tensiones a esta rigurosa limitación 
a grados de escala con relaciones consonantes sencillas. 

Sudeste de Asia. De cinco grados puramente son 
también las melodías javanesas del Slendro, por lo· 
menos las que se ejecutan en la lira y los gongs, instru-
mentos que solamente tienen cinco sonidos en la octava. 
Una teoría de escalas no existe ni en Java ni en ninguna 
región del Sudeste de Asia; estamos, pues, reducidos 
a la observación de la práctica. El examen de la cons-
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trucción de la melodía se dificulta por los grados iguales 
de los instrumentos. No existen cuartas y quintas per-
fectas; si denominamos los cinco grados de la escala 
como la chjna fa sol la do re, las cuartas como sol - do 
y la - re son en conjunto algo estrechas y las quintas, 
por lo mismo, demasiado anchas. Las cuartas no se 
diferencian por su medida de la << tercera mayor >> fa - la, 
y las quintas de la << sexta menor>> la - fa, y los << inter-
valos de tono entero>> fa - sol, sol - la, do - re correspon-
den a las << terceras menores>> la - do y re - fa. Plantéase 
la cuestión de si en la melódica carece de· importancia 
la djferencia entre cuarta y tercera mayor y entre tono 
entero y tercera menor. Esta cuestión se resuelve 
al observar las voces que no están · limitadas a cinco 
grados, ante todo en las voces del canto. Aunque el 
canto javanés se adapta en su entonación a los inter-
valos temperados de la afinación instrumental, nos en-
seña, a pesar de esto, de qué manera debemos interpre-
tar los intervalos de la melodía, porque entre los cinco 
sonidos principales, intercala ocasionalmente grados de 
transición (Pien). La posición de los Piens permite com-
parar la sucesión de los grados temperados con la suce-
sión de los grados principales chinos, y hace posible 
de esta manera diferenciar entre cuarta y tercera mayor. 
Los ejemplos 6 y 7 están anotados como si correspon-
dieran a la escala china de fa : sólo las desviaciones 
especiales del canto en la entonación, son indicadas 
por los signos + y - . 

La pentatonía sin semiton·os predomina también 
en la melódica siamesa. En contraposición a las piezas 
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de Slendro, no es la orquesta sino el canto el que, en 
este caso, está limitado a cinco grados (ejemplo 5 a). 
En la pieza javanesa núm. 6, los Piens aparecen siem-
pre sólo como notas de paso o secundarias. En el ejemplo 
siamés número 5 b, se emplea, además, en otra forma 
distinta, a saber, como sustitución de sonidos princi-
pales. Así, . el grado fa es reemplazado (compárese el 
final) por un mi.= la melodía sigue siendo de cinco grados, 
pero la serie de quintas asciende de un grado más : 
(fa) - do - sol - re - la - mi. Ni en Siam ni en Java 
pierde la mel?día su carácter pentatónico a consecuen-
cia de lós Piens ; pero las melodías pierden mucho de 
su carácter estático, que caracteriza la pentatonía 
china y adquieren más fluidez de movimiento. 

Pentatonía con semitonos. La pentatonía con y sin 
semitonos presenta contrastes melódicos que tienen un 
efecto semejante a nuestros modos mayores y menores. 
La pentatonía con semitonos p redomina ante todo en 
el Japón y, a pesar de la afinación del Slendro, en In-
donesia. 

Mientras la afinación por quintas perfectas tal como 
se realiza por cuerdas al aire . por ejemplo en el K'in, 
conduce a una escala fundamental a la cual le faltan 
los semitonos (escala que forman las teclas negras del 
piano), surge de la afinación por quintas sopladas, como 
forma más sencilla, una escala fundamental de cinco 
grados caracterizada por sus semitonos. Es un poco 
inexacto hablar aquí de semitonos, pues los intervalos 
pequeños son, por lo general, de unos tres cuartos de tono 
(unos 150 cenfs). La diferencia de sus afinacio_nes ins-· 
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trumentales no tiene una base bastante sólida para dar 
preferencia en la melódica a una u otra escala. En 
China, la melodía carece de semitonos ; estas melodías 
no solamente se ejecutan en instrumentos afinados por 
quintas perfectas, como el K'in, sino también sobre la 
armónica de boca afinada por quintas sopladas: se es-
cogen de su gran caudal de sonidos aquellos grados que 
son necesarios a la melodía desprovist:; de semitonos. 

El Asia de Sudoeste demuestra que el predominio 
de la afinación por quintas sopladas no exige en ab-
soluto la presencia de semitonos en la melodía : en 
Siam y Birmania, así como en la afinación javanesa 
del Slendro se han utilizado las escalas instrumentales 
pentatónicas sin semitonos. En la afinación del Pelog 
de Indonesia, predomina la pentatonía con semitonos ; 
pero entre las escalas de cinco grados, derivadas por 
selección de las de siete grados, algunas tienen carác-
ter mixto y otras carecen en absoluto de semitonos. 
En el Japón, finalmente, predomina la pentatonía 
con semiton?s, si bien las escalas son representadas 
por cuerdas al aire, esto es, por quintas perfectas. 

Las melodías del Pelog. Las relaciones de conso-
nancia de las melodías con semitonos ejecutadas en el 
Pelog son las mismas que en la melódica desprovista de 
semitonos. o obstante, la solmisación europea y la 
notación en pentagramas ind11:cen fácilmente al error 
de que la consonancia de las marchas sea defectuosa 
en un lugar : (fa - do - sol D - re D - la D) (¿es do - sol D 
una quinta o mejor un tritono?). Recordemos, sin em-
bargo, que la escala del Pelog ha surgido de las quintas 
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snpladas ; todas las quintas son, pues, demasiado estre-
c-has, pero entre sí de igual magnitud. El intervalo 
nombrado y anotado do - sol~ no se diferencia en nada 
del intervalo sol p ·· re p o fa - do. Los compases finales 
en el ejemplo 8 demuestran con toda claridad las rela-
ciones de consonancia entre re p - sol p, fa - do y sol p -

do ( quinta). 
Totalmente diferentes son, en la pentatonía con 

semitonos, las relaciones de distancia. La sucesión 
de los in~ervalos es también aquí 

pequeño pequeño grande pequeño grande 

Pero los intervalos pequeños suman aquí, en total, 
sólo p.·na tercera menor, y allí una tercera mayor; en 
cambio, aquí, cada intervalo grande vale una tercera 
mayor, y allí una tercera menor. Por consiguiente las 
relaciones de terceras de la pentatonía sin semitonos 
están aquí invertidas. 

El efecto que mclódicamente produce la diferente 
posición de la tercera mayor o menor, lo podemos 
juzgar por la diferencia entre nuestras melodías mayo-
res y menores. 

Los intervalos pequeños valen en el Pelog, cada uno, 
tres cuartos de tono ; la tercera menor (fa - lar) se 
divide en dos intervalos que idealmente son de la misma 
distancia, y la afinación del instrumento no permite 
reconocer si se han comprendido los dos intervalos 
como tono entero y semitono (fa sol la p) o al revés (fa, 
sol p, la p), o, en realidad, como intervalos neutros cuyo 
valor oscila entre el semitono y el tono entero. Lo 
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propio sucede con el intervalo do re o do re D rodea.do 
de dos intervalos mayores. La interpretación javanesa-
de esos intervalos sólo se desprende, lo mismo que 
las piezas del Slendro, de la melodía vocal. La suce-
sj ón de las dos series consonantes del ejemplo 8 : 

, - ---7 , - - 7 
FA SOL clo fa - sol 

L __ _J L ---__ _J 

y 
r ----i ,---7 r--7 
Re t, Sot t, La t, r, t, sol o la t, 
L ___ _J L _ _J ~--- -1 

explica el cambio entre sol y sol D, para cuyos sonidos 
se encuentra en la afinación instrumental sólo un único 
sonido de entonación neutral. 

La interrupción en la serie consonante, que va del 
sonido principal / a ( del sonido llamado Bem) hasta el 
la D está unida por este cambio evitándose de esta ma-
nera la aparición de un intervalo de tritono : sol D - do 
o sol - re D, pero a pesar de la consonancia entre todos 
los sonidos fundamentales es completamente diferente 
la impresión total de esta y otras melodías del Pelog, 
con respecto de la impresión de melodías desprovistas 
de semitonos. 

La voz del canto tiende a resbalar; así, al final de 
algunos trozos desciende (la y si D) un semitono debajo 
del tono fundamental melódico ( de do a si, el sonido 
Pelog, y de fa a mi); el movimiento sigue siendo osci-
lante en lugar de reposado. Para favorecer el efecto 
de << sensible >> propio del intervalo de semitono, el 
canto roza a veces grados que son extraños a la 
afinación instrumental: fa~ como sensible de sol, mi 
como sensible de fa. También los sonidos fundamen-
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tales sirven alternativamente de sensibles : do y re~' 
sol y la~' fa y sol~- Así en contraposición a la serenidad 
de las melodías de la China, de la India posterior y del 
Slendro javanés, llenas de consonancia, la alternativa 
entre intervalos estrechos y consonancias anchas pro-
duce en este caso un estado de continua tensión . 

.Tapón. Permiten obten er una visión de conjunto 
de las escalas japonesas usuales las afinaciones del 
Koto. Éste es una cítara hecha de cañas de bambú 
cortadas transversalmente. con puentes movibles y 
trece cuerdas, cuyo origen, como el de todos los instru-
mentos japoneses, . viene de tierra firme (en chino se 
llama St, CMng). El Koto es, en la música japonesa, 
el instrumento clásico, el más apreciado de todos como 
en China el K'in . En su forma, ambos tienen gran 
afinidad ; en cambio, se difere:r cian extraordinaria-
mente en cuanto a su empleo . Al Koto le faltan los 
trastes, y la ejecución se limita a rozar las cuerdas 
vacías, matizándola artísticamente. Las trece cuerdas 
están afinadas siempre pentatónicamente : por lo tanto, 
la extensión total pasa de dos octavas y media. Junto 
a la afinación de las cuerdas por escalas chinas sin 
semitonos, hay muchas formas de pentatonía con semi-
tonos . Los vacíos de los intervalos de terceras son 
también llenados aquí algunas veces por grados auxi-
liares (Pien) que se consiguen en el Koto apretando 
la cuerda. 

Como ejemplo (núm. 9) se ha escogido una pieza 
artística del Norte del Japón que en breve espacio 
reúne una serie de n,sgos característicos. La conformidad 
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de la segunda parte con la primera - aquí no reprodu-
cida - casi completamente fiel en la voz del canto 
garantiza la dicción cuidada y limpia. La escala en 
que se ejecut8 la pieza corresponde a una de las afina-
ciones de . las cuerdas del Koto (kumoi), empleadas 
más a menudo : 

doª re D fa sol la D (si D) d0 4 r e D (mi D) fa sol la D (si D) clú 6 

sol3 la D do' re 

(Los corchetes indican las diferentes posiciones de la melodía.) 
En el Koto están representados todos los sonidos por cuerdas al 
aire; sólo los Píen (si D y mi t,) y probablemente el sonido re, 
la nota de conexión que aparece en lugar del re D y que efectúa 
la transposición del motivo principal a la cuarta inferior, son 
producidos por la presión de los dedos. 

La diferencia de esta escala con respecto a la escala 
fundamental china está en el descenso de los grados 
re y la, a re~ y lar· Los grados rebajados están todos 
un semitono más arriba que los sonidos principales de la 
melodía (véanse los corchetes en las escalas arriba men-
cionadas). La preferencia por los intervalos estrechos de 
sensible, que producen efecto de tensión, es común a la 
pentatonía con semitonos del Japón e Indonesia. Ex-
traño a la melodía indonésica o, por lo menos, no ca-
racterístico de ella, es el tri tono, que aparece en la 
construcción melódica con los mismos privilegios que 
la cuarta; en el Japón, en cambio, el trítono aparece, 
como nos lo enseña especialmente el acompañamiento 
instrumental no tan sólo como el marco de un motivo, 
sino también como salto melódico. Esta diferencia es 
debida a las distintas afinaciones instrumentales. En los 
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instrumentos del Pelog aparecen, como lo demuestran 
los cálculos, cuartas de diferente tamaño y también 
intervalos de tritono ; todos estos intervalos, sin em-
bargo, son utilizados sin distinción en las melodías 
como <<cuartas>>. La afinación japonesa de las cuerdas, 
en cambio, hace resaltar más el tritono, con respecto a 
las cuartas y quintas perfectas. 

India. Entre los sistemas de escalas de las culturas 
del Este y Oeste del Asia ocupa el de la India una po-
sición intermedia. De las dos escalas fandamentales 
de la teoría indi'a antigua, el Ma-Grama y el Sa-
Grama, se han forma.do gran número de escalas usuales 
de cinco, seis y siete grados. La teoría india explica el 
contraste entre los dos Gramas sólo por medio de la 
<< medida Sruti >> (véanse págs. 43-4 7). Pero por impor-
tante que sea el intervalo de la medida Sruti desde el 
punto de vista de la afinación instrumental, no podía 
ser eficaz al hacer música, sobre todo al cantarla, a 
consecuencia de su pequeñez; por lo tanto, la diferencia 
entre ambos Gramas careció de base melódica. La jus-
tificación de su existencia musical, la logra la doctrina 
del Grama, haciendo que a las dos escalas fundamenta-
les, que son opuestas entre sí, correspondan dos clases 
de melodías, que también contrastan en sus efectos. 
Entre las escalas de cinco grados del sistema de la anti-
gua India, existen, como en Japón e Indonesia, escalas 
con o sin semitonos. Sin que la teoría lo indique clara-
mente, se sabe que las escalas sin semitonos pertenecen 
al Ma-Grama y las otras al Sa-Grama. Es indudable 
que el contraste melódico efectivo entre la pentntónica 
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con o sin semitonos, ha creado la doctrina de los Gramas, 
y sólo más tarde se ha agregado a la teoría la diferen-
ciación de los Gramas por la medida Srub. , 

Escalas de seis y siete grados. Todavía en la actuali-
dad existe en la India una pentatonía pura que goza de 
preponderancia, especialmente en Bengala, esto es, en el 
territorio del N:oroeste. Sospechamos que se trata de 
una influencia de las culturas vecinas del Asia del Oeste 
y del Sudoeste. De antiguas noticias sobre el canto de 
los Samans puede deducirse que junto a éstas existían 
también, antiguamente, melodías de seis y siete grados. 
De todas maneras encontramos en los teóricos, desde 
Bharata, las tres clases de escalas una junto a la otra. 
Para representar estas escalas, la teoría india parte de un 
punto de vista completamente diferente del de la China. 
Mientras que en este último país la escala se basa en cinco 
sonidos y los Piens aparecen c_omo intercalaciones tole-
radas pero no necesarias, partieron en la India del prin-
cipio de una escala de siete sonidos y crearon formas de 
cinco y seis grados por la omisión de uno o más de ellos. 

Esta interpretación contrapuesta se explica por los 
instrumentos de los cuales se dedujo la observación 
teórica. Las cinco cuerdas del K'in están afinadas por 
quintas ; pero al aumentar más tarde el número de 
cuerdas a siete no se aumentó la escala de cinco grados 
por medio de Piens, sino que se ampiió la extensión 
sonora, repitiendo dos sonidos a la octava que ya po-
seían. Todos los demás sonidos se diferencian ya exte-
riormente de los cinco originarios, en que se producen por 
el acortamiento de las cuerdas. En cambio, son decisivos 
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para lá teoría india los grados de la escala que están 
fijados por la división en espacios de la cuerda melódica 
de la Vii:ia. Las melodías de cinco y seis grados se eje-
cutaban, como menciona Bharata, en esta cuerda. sal-
tándose trastes o quitándolos del instrumento. Aquí 
aparece de nuevo el contraste fundamental entre una 
generación por quintas y la división por espacios, lo 
que corresponde melódicamente al contraste entre con-
sonancia y distancia. 

La música artística india, tal como actualmente se 
practica no tiene límites bien definidos entre las escalas · 
de cinco, seis y siete grados. Así, en el ejemplo 10, una 
pieza de canto del ~ orte de la India, acompañada de un 
instrumento de arco (Dilruba o Sarañgi) y un tambor 
de mano, están mezclados elementos melódicos de 
cinco y siete grados. 

Notas de elisión o cambiadas. Especial mención 
requiere el cambio de dos ~otas vecinas a distancia de 
un semitono. Este procedimiento se encuentra usado 
en los pueblos más diversos (véase, en el ejemplo japo-: 
nés núm. 9, el cambio entre re y re 1:,, que sirve para 
transportar). Su importancia para la melódica es tan 
grande, que es observado tanto en la afinación instru-
mental como en la teoría hasta en un autor tan parco 
ele palabras como Bharata. Por él sabemos que cada uno_ 
de los dos Gramas se puede transformar no solamente 
por retroceso del sexto grad0 (la) por valor de un Sruti 
en otro Grama, sino también sustituyend0 el grado si 
por si 1:, o viceversa, cambiar.do luego el nombre de 
todos los grados. 
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Ma-Grama: do re mi fa sol la (si p) si do 
Sa-Gráma : sol la si do re mi fa Ua l;) sol 

La dispJsición del mango de la Vi\1a (véase pág .. 45) 
contiene, en efecto, para dicho objeto, un traste más, 
en reserva. El sentido musical del cambio de nombre, 
equivale a una transposición a la cuarta, o quinta: los 
mismos nombres de las notas se refieren a grados que 
en el Ma-Grama están una ·cuarta más abajo que en el 
Sa-Grama. 

Escalas arábigo-islámicas. Este empleo alternativo 
de dos sonidos vecinos a la distancia de un semitono, 
aparece también en la teoría arábigo-islámica. De los cua-
tro trastes del 'Ud a que se reducía el instrumento anti-
guamente, no se utilizaba jamás, en-- relación melódica, 
el traste correspondiente al dedo central (II) ni el del 
anular (III). Los dos sonidos en la cuerda sol.. si~ y si, 
se excluían entre sí_, y la ap:uición de uno u otro, se 
consideraba tan característica, que se empleaba para 
fijar la tonalidad : al lado del sonido principal se indi-
caba cuál de los dos sonidos alternativos exigía la to-
nalidad en la tercera cuerda inferior (sol). 

El sistema de escalas partió de la cuarta y su divi-
• sión en tres partes, como el de los griegos, y en estrecha 

relación con la práctica del 'U d. La distinción de los 
griegos entre divisiones diatónicas, cromáticas y enar-
mónicas es expuesta por los teóricos en todos sus deta-
talles. Pero ~afi ad-Din (siglo xm) hace resaltar que 
sólo una mínima parte de estas divisiones tenía valor 
práctico. Los intervalos admitidos por él, son los de 
tono y de semitono tan pronto más anchos como más 
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estrechos ; sus divisiones por cuartas son, pues, com-
pletamente diatónicas. De las cuartas se forman, según 
el modelo griego, escalas de octava de siete grados; la 
pentatonía aparece en la teoría y en la práctica sólo 
como excepción. Como en todos los sistemas de música 
puramente melódica, se amplía el número de ]as escalas 
por la distinción de modos que resultan de la diferente 
posición del tono principal. El que la teoría arábigo-persa 
se limitara al diatonismo de los griegos, esto es, a la divi-
sión de la cuarta en dos tonos y un semitono, es tanto 
más interesante porque la teoría india también ofrece 
divisiones cromáticas y enarmónicas, divisiones que pre-
sentan intervalos de más de un tono-y algo menos de un 
semitono. El concepto cromático y enarmónico hay que 
comprenderlo aquí y en lo sucesivo, más o menos en el 
sentido de la teoría griega, y no de la teoría moderna 
occidental. Una cuarta está enarmónicamente dividida 
cuando dos de sus tres secciones suman próximamente 
un cuarto de tono y la otra, por consiguiente, vale una 
tercera mayor ; es cromática si dos de sus secciones 
contienen más o menos un semitono, y la tercera algo 
más de un tono entero : segunda aumentada. En el sis-
tema del teórico indio Somanatha (principios del si-
glo . xvn) aparecen escalas de siete grados de las tres 
clases, y el sistema del Sur de la India (karnático) 
tiene hasta una escala fcrmada de cuartas divididas cro-
máticamente en el sentido griego : 

re mi p fa ¡, so la si ¡, do ¡, re 
o bien: si do re p mi fa ;; sol la si 

como escala fundamental. 



7-1 RO B E RT L A CHi\IA1·N 

Desde ~ste punto de vista la teoría india se acerca 
más a la griega que a la arábigo-persa, mientras que 
en los demás aspectos son muy borrosas las huellas de 
la in.fluencia griega en la India. 

Diatonismo y cromatismo. En la práctica aparece 
raras veces en la India, y nunca en los países arábigo- _ 
islámicos una melódica en la que se suceden dos inter-
valos menores que el semitono (en.armonía). Desempeña, 
en cambio, importante papel en ambas culturas el 
cromatismo, pero no en la forma fundamental griega 

si do _re~ mi 

sino en una modalidad de esta forma, en la que el inter-
valo de segunda aumentada se halla en el centro : 

do re~ mi fa, 

es decir, en la misma forma que empleamos en nuestra 
escala menor armónica. Los extranjeros equiparan con 
frecuencia el colorido << oriental >> a la melodía arábigo,.. 
persa con las sucesiones cromáticas ; una demostración 
de estas ideas es, por ejemplo, el motivo de la invocación 
a la plegaria en El Barbero de Bagdad, de P. Cornelius . 
En realidad, el cromatismo no predomina en la música 
arábigo-persa, pero forma, enfrente de la diatónica, un 
gran contrapeso. Ambos elementos han existido con 
toda seguridad desde hace siglos, a pesar del silencio de 
los teóricos, del mismo modo que ocurre con el modo 
mayor y menor de la música armónica uccidental, y 
con la pentatonía con y sin semitonos en 1ndia, Java 
y el Japón. 
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Cuartos de tono. Además dispone la música india 
y la arábigo-islámica de una serie de matices más 
finos. En ambas culturas no basta al sentimiento 
melódico el caudal sonoro de los doce grados. En la 
India, el sistema Sruti de veintidós grados, y en el 
Oriente cercano la división de la octava en diecisiete 
grados, permitió emplear también intervalos más pe-
queños. En el sistema arábigo-persa, el caudal sonoro 
ha· aumentado aún más desde los tiempos de los grandes 
teóricos, esto es, aun después del siglo xvr, alcanzándose 
veinticuatro sonidos en la octava. Pero es equivocado 
querer definir este caudal sonoro de diecisiete a vein-
ticuatro sonidos como un sistema de tercios o cuartos 
de tono, como se ha hecho tan a menudo en Occidente. 
Como ya se ha dicho, la enarmónica, es decir, la sucesión 
de intervalos de menos de medio tono, no aparece bajo 
ningún aspecto en la melódica del ·oriente cercano, y 
en la India se comprende sólo como un cromatismo con 
intervalos muy estrechos. En general, la tupida red de 
ese sistema sonoro sólo sirve para formar más variada-
mente las marchas de los intervalos empleados en el 
sistema de doce sonidos, así, por_ ejemplo, por marchas 
que estén entre un semitono y un tono, o por las que 
estén entre una tercera menor y mayor. Las relaciones 
consonantes de quinta y cuarta, que también consti-
tu._yen la armazón en la música del Oriente cercano no 
son influídas por esta variación; la necesidad de. mati-
zar la entonación, se hace valer sólo en los grados me-
nores comprendidos dentro de dichos intervalos. Los 
siete sonidos originarios han conservado la preferencia 
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en el sistema. Son preferidos como puntos de partida 
de las escalas y como puntos de apoyo melódicos, 
mientras que el número creciente de grados más tarde 
introducidos en el caudal sonoro . se ha de contentar 
casi exclusivamente con . la función de los << Piens >>. 

Ejemplos melódicos. Los ejemplos 11 y 12 representan ca-
racterísticamente el cromatismo en la música artística arábigo-
islámica. Ambos proceden de Constantinopla. El número 11, es 
la invocación a la plegaria islámica, tal como era cantada por un 
excelente músico turco. Está adaptada a la melódica de la música 
artística según el rito hanafítico. El núm. 12 representa una forma 
instrumental que tiene su lugar fijo en el principio de las ejecu-
ciones a manera de suites, que suelen ser utilizadas en toda la 
cultura arábigo-islámica; la pieza presenta la · primera de las 
cuatro estrofas, y el estribillo que sigue a cada estrofa. 

El Tanbür (laúd de cuello largo) cuyo empleo es hoy propio 
del paí; osmano-turco, permite observar exactamente los matices 
de la marcha melódica, pues en el mango del Tanbür se ha reali-
zado el sistema tonal,. en forma tan completa como es posible,. 
por medio de 24 trastes en la octava más baja y 15 en la octava 
superior. En los núms. 11 y 12, los sonidos fundamentales de la 
escala usual (la 4 - rt 6) forman una sucesión cromática. Así existe 
un sonido aproximadamente en el centro, entre ll.. 6 y d0 1 ; éste 
ofrece una entonación neutral entre si p y si, como el sonido del 
tercer dedo del tocador de laúd Zalzal (véase pág. 51). 

la' si p4/si' ['(;5 

3 6 
/ 1 , 4 

La marcha de tono entero aumentado si p4/si 4 - do j; 6 , que carac-
teriza la cromática, es, pues, más pequeña que el intervalo corres-
pondiente de nuestra escala menor armónica. Al lado de e~te si 
neutro existe también el si p más bajo, pero con te;1der.cb des-
cendente, como sensible de la. Aún más ricamente matizado es 
el grado entre ml 6 y sol 6 ; según la ·relación melódica, el fa6 tan 
pronto es entonado como un fa !;5 más alto o más bajo. 

El número 13 es una canción artística del Cairo, presenta el 
modo de mi ; es decir, el tonó principal de la melodía es el tercer 
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grado de nuestra escala mayor (anotado como si). También en 
esta escala aparece una marcha cromática (entre sol y re) pero 
alternando con una marcha diatónica. 

El número 14 presenta, después de una introducción rítmica-
mente libre, una canción de música llamada andaluza o granadina, 
de un conjunto de antiguas melodías que se conservan en las 
ciudades del Norte de Africa como una herencia de los tiempos 
moros en España. En la tonalidad de la introducción se encuen-
tra una marcha cromática tan pronto en la posición alta como 
en la baja (sol• - rt1 o re 5 - sol'), pero no en las dos sucesivamente. 
La tonalidad- afín, pero no igual- de la canción, sustituye estos 
intervalos por otros diatónicos ; dentro de la canción se ha inter-
calado una parte central cromática de un gran efecto de contraste. 

Característica es la preferencia por las secuencias en toda la 
música artística del Oriente cercano (núms. 12, 13, 14 b). Con 
esto cuando la sucesión de los grados es cromática, se transforma 
el intervalo que sirve de· marco a la secuencia a cada desplaza-
miento. Así en el número 12 y 13, parte C, la cuarta disminuída 
- y, como en el Japón - la cuarta aumentada (trítono) aparece 
equiparada a la cuarta justa, esto es, como consonancia. 

El sistema de escalas griegas. Al investigar la me-
lódica oriental, como lo demuestran los pocos ejemplos 

. observados, adviértese que es preciso emplear las di-
visiones e ideas creadas por la teoría griega antigua. 
Pero el sistema griego no está realizado por completo 
en la música oriental. La práctica de la cual tomaban 
los teóricos griegos sus observaciones seguramente di-
fería tanto de la de cualquier pueblo oriental como de la 
de dos pueblos orientales entre sí. Tampoco debe tomarse 
como ley el sistema griego, sino sólo como un intento 
de ordenar en un esquema los fenómenos musicales. 
Seguramente este mismo esquema no pudo ser aplicado 
sin dificultad -~ la melódica griega; aún menos se puede 
esperar que se adapte a la música de otros pueblos, y 



tanto más hay que hacer resaltar hasta qué puntó se 
ajusta a ella . Así, la pieza presentada del Japón es de 
dos octavas exactas (ejemplo 9); tiene, pues, la exten-
sión total del sistema griego, y el sonido central, la Mese 
griega, es el sonido principal. Las cuartas superpuestas 
en que divide la extensión total la teoría griega, corres-
pon den a las diferentes alturas que hay que distinguir 
al construir la_ melodía. En realidad, las diferentes po-
siciones tienen frecuentemente la extensión de una 
quinta. La superposición de cuartas conjuntas y disj un-
tas da lugar a que en el sistema griego la afinidad por 
octavas ceda a la afinidad por cuartas. Asimismo, a me-
nudo no se nota melódicamente, en la práctica, la re-
lación de octava entre dos sonidos, porque éstos aparecen 
en conjuntos completamente distintos . Además, las no-
tas de elisión que se excluyen entre sí y que aparecen en 
la melódica del Japón (núm. 9: re 1:, - re) de la India y del 
Oriente anterior, y que son también tenidas en cuenta 
por la teoría india y arábiga se encuentran de nuevo 
en el sistema griego, como si 1:, y si so.bre la Mese la 
(y en forma parecida a nuestras modalidades eclesiás-
ticas, como b rotundum y b quadratum). La teoría griega 
de los tres modos tiene por finalidad la diferenciación de 
las marchas, la división de las distancias entre dos 
sonidos consonantes, como bajo la forma de pentatonía, 
con y sin semitono, se presentan en el Este, y en el 
Oeste en forma de diatonismo y cromatismo. 

Sin embargo, aisladamente no se pueden admitir las 
divisiones previstas en la teoría griega como represen-
tación de i.ntervalos melódicos orientales que tengan un 
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valor general ; sino que son, como el sistema de Srutis 
indios, resultados de un cálculo matemático que des-
cansa sobre hechos instrumentales. 

Teorías sobre la consonancia. De las escalas en uso 
y su significación melódica, resulta para cada una de las 
diferentes culturas otra relación entre los principios de 
consonancia y de distancia; el principio de consonancia 
es el preponderante en la melódica china, mientras que 
el polo contrario lo forma la música arábigoislámica 
con sus múltiples diferenciaciones y sus intervalos me-
lódicos pequeños. Desde este punto de vista se han de 
considerar también las ideas de los teóricos en materia 
de consonancia. En China, según las manifestaciones 
del príncipe Tsai yü, se consideran como consonante la 
octava, . la quinta y la cuarta. así como el unísono por 
producción del mismo sonido en diferentes cuerdas. 

El sistema antiguo de la India (Bharata) toma como 
punto de partida el sonido principal de la escala, y 
divide las relaciones entre él y los otros grados c;l.e las 
escalas en consonantes (saq:wadin), neutrales (anuvadin) 
y disonantes (vivadin). Consonancias son las quintas y 
cuartas, disonancias -son el semitono y la séptima mayor, 
neutrales todos los restantes ; el tono entero, las ter-
ceras y sextas, el tritono y la séptima menor pertenecen, 
pues, al mismo grupo. La teoría de la consonancia 
arábigo-persa ha sido fijada finalmente en una fórmula 
matemática basada en la división por espacios. S.e han 
tenido en cuenta las relaciones que se producen al divi-
dir una cuerda en varias partes iguales, entre el sonido 
de la cuerda completa y la nota siguiente más alta, 
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esto es, la nota del prjmer punto de división. Todas 
estas relaciones se pueden expresar por quebrados cuyos 
numeradores y denominadores difieren por el valor de 1, 
pues los dos sonidos que se comparan están separados 
por una sección (relaciones supernumerarias). La con-
sonancia disminuye en la misma medida que la distan-
cia entre los dos sonidos comparados. Según esto, pues, 
la octava, como relación sonora de la cuerda al aire con 
el sonido del centro de la cuerda, es la consonancia más 
perfecta ; siguen a éstos los intervalos que resultan de 
la división en tres, cuatro, etc. secciones, esto es, quin-
tas, cuartas, terceras, etc. A esta serie continuada de 
intervalos se agregan todas las ampliaciones y comple-
tamento de octavas. Así, p'.)r ejemplo, tiene la séptima 
mayor (8 : 15), si bien no forma una relación supernu-
meraria, el mismo grado de consonancia que el semi-
ton o (15: 16) que le completa hasta la octava. La 
serie de los intervalos termina según A vicenna en una 
división de cuarenta y seis partes; el intervalo más 
pequeño tomado en consideración tiene aigo menos de 
un cuarto de tono (38 cents).· Por lo que se refiere al 
grado máximo de consonancia, esta teoría coincide con 
la occidental. Pero esta coincidencia no nos debe inducir 
a aceptar las relaciones de consonancia arábigo-persas 
como una previa etapa de la consonancia occidental, es 
decir, como un camino hacia la armonía en forma de 
tría das. Las terceras sólo se diferencian. de los siguientes 
intervalos consonantes (6 : 7, 7 : 8), según el grado pero 
no fundame1.talmente. El intervalo 7 : 8, un tono entero 
aumentado, que ya hemos encontrado en la división 
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de las cuerdas y ante todo en el K'in, se estima como 
mayor grado de consonancia que el tono entero perfecto 
(8 : 9) en la teoría arábigo-persa ; en el sistema occiden-
tal dicho intervalo ni siquiera existe. En resumen, las 
ideas sobre consonancia en Oriente anterior y en Occi-
dente son totalmente distintas; son tan diferentes como 
la música a base de acordes y la música puramente 
melódica con la que se relacionan. La consonancia de 
terceras es decisiva en el sistema occidental, porque la 
música europea se basa en la armonía por terceras. La 
consideración teórica exclusiva de la octava, quinta y 
cuarta en China, la graduación de los intervalos con-
sonantes según las distancias en Oriente anterior y la 
posición intermedia de la interpretación de la conso-
nancia en la India, se basan en ]as cualidades melódi-
cas de la música de estos países. 

Escalas y cosmología. Las relaciones de los sonidos 
y escalas con. las fuerzas cósmicas es un hecho funda-
mental para el punto de vista chino. Tanto al surgir la 
serie de Lüs, como al formarse los modos fué de impor-
tancia decisiva esta relación. Lo mismo sucedió en el 
Oriente anterior. La teoría árabe, de acuerdo con la 
griega, se basa aún en todos sus detalles sü'bre ésta. 
Las partes del 'Ud, como instrumento principal, y sus 
cuerdas se relacionan con partes del cosmos, con mu-
chos fenómenos de la Naturaleza, con las cualidades del 
cuerpo y del alma, tal como sucede en la teoría ~hina. Y 
como en China los cinco grados de la escala fundamen-
tal, corresponden también, según testimonios árabes, 
los siete sonidos de la escala a los siete planetas. 

6. LACHMANN : Música de Oriente. 284. 
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En el sistema tonal indio aparece menos clara la 
relación cosmológica. Se encuentra desparramada como 
es de suponer, bajo un mo?-tón de mitos y leyendas. 
Un ejemplo de esto es la historia del origen de los siete 
grados de la escala tal como lo describen Sarngadeva 
(en el siglo xm) y otros. Según ellos, los diferentes soni-
dos son imitación de las voces de los animales como el 
grjto del pavo real, el balido del macho cabrio, el trom-
peteo del elefante, etc. Esta idea sorprende por el na-
turalismo que revela en la forma de pensar del antiguo 
oriental. Pero, en cambio, se explica en seguida si la 
relacionamos con el antiquísimo sistema, atestiguado 
para China y el Oriente cercano, que pone en relación 
los grados tonales con planetas, fuerzas de la natura-
leza, colores, perfumes y también anjmales. La leyenda 
india quizá ha sustituído los animales del Zodíaco, que 
no son representantes de formas zoológicas sino de 
estrellas, por especies de la fauna del paí:' que le eran 
más conocidas. 
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La forma de la melodía 
Los sistemas teóricos de las escalas se basan en 

las escalas reales de_ los instrumentos. La práctica 
instrumental conduce de _ un modo natural a la agi·u-
pación de las melodías según su escala. Las melcdías 
pertenecen a diferentes grupos cuando exigen una dife-
rente afinación de sus cuerdas o diferente colocación de 
los trastes, o cuando realizan una elección diferente 
de una serie de trastes, agujeros o láminas sonoras que 
son invariables. En este caso la diferenciación según 
escalas es clara y visible ; el desarrollo subsiguiente, la 
forma.ción de sistemas· de escalas, tiene lugar por medio 
de la teoría. 

Fórmulas melódicas fijas. Sin embargo, el agrupa-
miento de las melodías no depende solamente de las 
escalas, sino, ante todo, del movimiento de la melodía 
como tal. Esta observación, ~ltamente característica 
para la práctica, se comprende con más facilidad desde 
el punto de vista de la música puramente vocal repre-
sentada en especial por el canto del No. En éste, el 
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texto monótono del recitado está repleto de una serie 
de fórmulas melódicas fijas. Son unidades indivisibles. 
El cantante del No, le da los nombres de <<giros>>, 
<<color>>, <<tensión>>, <<acierto>>, y con esto quiere expre-
sar el total de su movimiento. Con estas fórmulas se 
agota el material motívico dentro de las diferentes 
posiciones del recitado. 

Pero también la construcción melódica que nace del 
cambio de posición del recitado, del descenso y ascenso 
de la voz (por lo general, de una cuarta) queda fijado de 
una vez para siempre. El conjunto de los dramas del 
No, no conoce más de nueve fórmulas de canto, cada 
una de las cuales tiene asignado un determinado lugar. 
Cada una de las situaciones típicas que se repiten 
con regularidad en la trabazón dramática, corresponde 
a una determinada melodía. La melodía reproducida 
bajo el núm. 1 es la canción de entrada del personaje 
principal; otra melodía es cantada, por ejemplo, para 
describir un viaje con el cual se introduce regularmente 
la segunda persona principal, etc. 

Con esta limitación de la libertad melódica, no está 
el No aislado, sino que ha de considerársele como un 
fenómeno especial que es propio de toda la música 
vocal del culto y, además, de toda la melodía de los 
pueblos primitivos. Por eso es más justo hablar de una 
limitación ya s:urgida desde el principio, que de una 
eleccción entre muchas posibilidades melódicas. El can-
tante natural no tiene a su disposición aisladamente 
los sonidos de su voz para construir con ellos diferentes 
giros melódicos, sino que <<tiene>> un pequeño número 
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de formas y giros melódicos, que varían en cada pueblo, 
en los cuales no es lo característico una serie de sonidos 
conservada con exactitud, sino la forma de movimiento 
de los mismos. Estos giros que varían continuame:nte, 
forman la materia de sus melodías. (La estructura del 
ritmo guarda con esto una relación de paralelismo.) 

También en la música instrumental se destacan fi-
guras típicas ; cada pueblo tiene, para el manejo de los 
diferentes instrumentos, determinadas figuras. Clara-
mente atestigua esta formación de tipos ei" Japón; allí 
se distinguen en la ejecución del Koto una serie de 
giros de tres y cinco notas, cada uno de los cuales puede 
ser· ejecutado en diferentes tesituras, esto es, en cuerdas 
diferentes, pero que siempre se ejecutan con la misma 
digitación. Estos cortos giros forman el ~aterial mo-
tívico del repertorio clásico del Koto, constituído du-
rante los siglos xvn-xvm, y de la música japonesa 
artística moderna. 

También en la música de otras culturas existen 
fórmulas melódicas que vuelven siempre de nuevo, si 
bien no son tan fijas como en el Japón, donde su 
estudio forma parte de los elementos d.e la enseñanza 
musical. La música pentatónica tiene, por naturaleza, 
un carácter más formulario aún que la música de siete 
grados; pero ésta trabaja también (en la India y el 
Oriente anterior) con fórmulas meiódicas típicas. Un 
examen detallado con suficiente material demostraría 
que hay gran número de figuras fijas; ejemplo de esto 
son las cortas sucesiones sonoras transformadas en se-
cuencias en ]os ejemplos númercs 12-14. 
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Raga y l\faqam. La creación de formas típicas es 
la base de los sistemas que constituyen todas las me-
lodías del Oriente anterior, de India y también de Java. 
Cada melodía, según la forma de expresión india, -se 
basa en un <<Raga>>. Raga indica <<color>>, y por ex-
tensión, estado de ánimo. La palabra empleada en 
Java que expresa el mismo contenido es Patet (limita-
ción, situación). El país persa-arábigo tiene para el 
concepto de Raga diferentes denominaciones. En Egipto 
se le llama sencillamente << melodía >> (nagma), en Túnez 
<<carácter>> (atba' = manera, naturaleza), en Algeria 
<<trabajo>>, <<arte>>, <<oficio>> (sana'a). Escogemos la de-
finición Maqam, usual en Siria y Turquía, esto es, un 
tablado desde donde los cantantes recitan en la Corte 
y en sentido traslaticio indica lo que en tal ocasión es 
recitado por los artistas. 

En todas estas denominaciones hay expresado algo 
importante para el agrupamiento de las melodías, pero 
ninguno de estos nombres apura verdaderamenté el 
contenido de lo que designa. Los nombres indios y 
arábigo-persas p~rmiten dar otra explicación de los 
diferentes grupos melódicos. Ante todo se encuentran, 
entre éstos, nombres de lugares y países (por ejemplo 
Hedjz, los alrededores de Meca y Medina, véanse los 
ejemplos 11 y 12). Otros tienen nombres de dioses o mú-
sicos de fama, considerados como creadores de dichos 
grupos o bien sus denominaciones responden a su con-
tenido o al carácter de su movimiento o, en último tér-
mino, a su sonido fundamental o principal. En resumen, 
los nombres se refieren al origen verdadero o presunto 
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de los Raga3 o Maqamas, ·o tienen un sello descriptivo 
que indica la expresión o sus características técnicas. 

Origen de los tipos melódicos. La designación de 
grupos melódicos según comarcas o tribus nos es ya 
conocida por la antigua música artística griega. Así como 
los griegos distinguían entre melodías dóricas, frigias 
y lídicas, asimismo se empleaban también melodías de 
paisajes indios, persas y árabes para el estilo de la mú-
sica artística de la corte o del pueblo. No nos. podemos 
explicar cómo tuvo lugar este cambio para la India, 
cuyo pasado musical se pierde en la oscuridad de los 
tiempos, pero sí podemos presumirlo respecto a la cul-
tura arábigo-islámica. El pasatiempo musical en ·1os 
centros culturales del Islam en los siglos vn y vm 
acostumbraba a estar en un principio encomendado a 
esclavos libertos. Como se deduce por sus instrumentos, 
su estilo se debe principalmente al influjo de la cultura 
bizantina y a 1la música popular del Oriente anterior 
que existe ya desde los tiemp)s de Babilonia. Así hay 
que suponer que poseía en sus comienzos todas las 
carácterísticas de la música artística, en contraposición 
a la música popular, esto es, una entonación asegurada 
por una afinación fija de los instrumentos y una me-
lódica ampliamente desarrollada hasta con trabajos 
motívicos. Además, estaba dotado de formas rítmicas 
por influencia de la poesía arábiga primitiva. Pero este 
estilo artístico fué matizado de distintas maneras en las 
diferentes comarcas del reino islámico, por las que se 
extendió con rapidez. En todas partes se regeneró con 
savia nueva elaborando la música de los nómadas y de 
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los pastores y aldeanos oriundos del país. Este proceso 
de rejuvenecimiento se ha repetido ·más tarde, cuando 
con ellos se mezclaron nuevas tribus, la mayor parte de 
las veces por trastornos guerreros en la sociedad cultu-
ral arábjgo-islámica, por ejemplo a partir del siglo XI con 
la llegada de los mongoles del Oriente. De todas maneras 
la melódica primitiva no podía ser aceptada, tal como 
era, en el estilo puramente artístico de los centros de 
cultura. No era posible desarrollar ante el auditorio de 
e.artesanos y el público de la ciudad, junto a la música 
artística altamente desarrollada, el rudo manjar musi-
cal de los beduínos o de los turcomanos, sino que se 
hacía música << al estilo>> de estas tribus ; se procuraba 
adaptar al propio estilo lo que en sus melodías era 
típico o se consideraba como tal. 

Todavía en la actualidad, los representantes de la 
música artística en la ciudad desprecian las canciones 
de los aldeanos. Se burlan de la repetición continuada 
de motivos cortos que los beduínos ejecutan en sus 
flautas, pobres de sonido, o cantan sobre textos que_ 
parecen no tener fin. Pero aún hoy día se aprovechan 
los ciudadanos de tales frases características de música 
primitiva para ·transformarlas en melodías de estilo 
urbano, en canciones callejeras, o también en piezas 
artísticas, surgiéndo así un nuevo Maqam. 
. Otra fuente de la formación de Ragas y Maqamas 

es la música del culto; se puede derivar de ésta un nú-
mero respetable de Ragas indios que toman su nombre 
de las divinidades. Pero tampoco en este caso se han 
podido adoptar las melodías sencillamente. Más bien 
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necesitaron una transformación estilística para poder 
aprovechar la música de los templos, pobres en su 
melódica (véase el ejemplo 2 del canto del Saman) para 
el drama o los conciertos de la Corte, esto es, para formas 
musicales en las que rivalizaban canto e instrumentos. 

De las propias composiciones de músicos excelentes se 
han derivado también con el tiempo Ragas y Maqamas, 
pues en Oriente es natural que el inventor de nuevas 
melodías sea también el que las ejecuta, como cantante 
o instrumentista. En general, la interpretación de la mú- . 
sica oriental no es favorable a nuevas creaciones carac-
terizadas por un sello personal. Como en los pueblos 
primitivos y como en Europa, hasta muy avanzada la 
Edad Media, en las altas culturas orientales la relación 
del público con la música suele ser activa en alto grado, 
no limitándose el individuo a ser oyente, a querer com-
prender, a dar su conformidad o disconformidad, como _ 
acostumbra un público de concierto en Occidente. El 
músico oriental no puede: confiar el juicio sobr:e su tra-
bajo y la comprensión del mismo al porvenir con ayuda 
de la escritura musical, p_orque su trabajo es expresar lo 
que <<todos sienten en SÍ>>; el ambiente musical y las for-
mas de expresión conocidas de todos, fijadas por medio 
del Raga y del Maqam, señalan las líneas y los límites 
por las cuales tiene que guiarse. Pocos han logrado 
crear nuevos Maqamas o Ragás, esto es, grabar estados 
de ánimo nuevos en la conciencia del público y darle 
np.evas impresiones y nuevas maneras de expresarse. 
Y es característico que tales Maqamas y Ragas usual-
mente no gozan de consideración tan grande como los 
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que han surgido de la música del culto y de las músicas 
p)pulares, sino que sólo son considerados como deriva-
ciones (<<hijos>>), y como tales están circunscritos al 
círculo limitado de ejecución del músico correspondiente 
que los creó ; ninguno de los Maqamas creados por los 
maestros en Damasco, en el Cairo, en Stambul, se han 
difundido en todos los países arábigo-islámicos como 
los. Maqamas originarios. En el África del Noroeste no 
existen tales creaciones nuevas de carácter individual; 
tanto en Túnez como en Argel se conserva severamente 
el número y contenido de los Maqamas de la antigua 
Andalucía. Por esta razón, la música que hoy día se 
oye en tales provincias arábigo-islámicas apartadas 
del centro no está influída por las novedades, y sin 
duda es la que más se acerca al estilo originario de la 
música artística islámica. 

Cualidades de los tipos melódicos. En cambio, cada 
músico puedé inventar libremente nuevas melodías para 
uno de los Maqamas o Ragas que ya existen. Es con-
siderado como señal de maestría moverse en éstos tan 
libremente como sea posible sin violentar el carácter 
del tipo escogido. El tipo es inviolable; la leyenda 
india cuenta de un virtuoso que procedía con ligereza 
en esta materia y a°I que la divinidad devolvió al camino 
del bien, haciéndole aparecer en sueños los Ragas mal-
tratados, como figuras humaaas con los miembros rotos. 
Pero ¿en qué consiste el tipo, cuáles son sus caracterís-
ticas y en qué límites se tienen que mover sus formas 
siempre renovadas? Es tan difícil contestar esta pre-
gunta como la pregunta de que cuáles son las leyes en 
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que se basa un compositor occidental para hacer varia-
ciones a un tema dado. Como las relaciones de variacio-
nes a tema, así deben también notarse las relaciones de 
cada melodía con su Maqam o Raga. En ningún caso se 
pueden establecer reglas fijas. Mientras que en la mayo-
ría de los casos para los oyentes es sencillo percibir las 
relaciones motívicas entre las melodías que según la con-
cepción oriental pertenecen al mismo tipo, hay por otra 
parte casos en los cuales faltan por completo estas rela-
ciones. Reconocer las melodías orientales que pertenecen 
al mismo grupo es difícil, en comparación con las varia-
ciones de Occidente, porque el <<tema>> de que han na-
cido todas ellas, esto es, el Maqam o Raga, no se expres·a 
jamás y no existe aisladamente, sino tan sólo en el sen-
tido de la <<idea>> platónica. Como ya hemos mencionado, 
no es en las melodía del pueblo o del culto donde hay 
que buscar el origen de los Ragas o Maqamas, como mo-
delo de las melodías artísticas en cualquiera de sus mani-
festaciones aisladas, sino solamente en su forma típica. 

Donde más claramente se reconocen las cualidades 
de un Raga .o Maqam es en las introducciones cantadas 
o ejecutadas. La costumbre de preludiar está extendida 
en todo el mundo. Sin ir más lejos, en una de nuestras 
óperas _o conciertos podemos observar cuán natural les 
es a los músicos estudiar poco antes del comienzo algu-
nos pasajes, generalmente aquellos que tienen que ·eje-
cutar con más frecuencia luego, en forma de pequeños 
giros rítmicos sin relación entre sí. 

En Oriente, este entrenamiento es aún mucho más 
importante que entre nosotros ; la finalidad no _es sola-
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mente la de agilitar las manos o la garganta, sino al 
mismo tiempo la preparación del espíritu para una 

• música que no está, como la nuestra, pasada al papel. 
El músico oriental prepara su espíritu por me.dio del 
preludio - como el atleta con movimientos ordenados-
para el trabajo que tiene que hacer luego. Y no sola-
mente se prepara él mismo sino también a los oyentes ; 
en Oriente están acostumbrados no tan sólo a con-
templar el resultado de ia inspiración musical sino 
también el acto de la inspiración misma. Así un visi-
tante de Java, en un concierto europeo, consideraba 
como principio del concierto la acostumbrada confu-
sión originada al preludiar los diferentes instrumentos 
preparándose los miembros de la orquesta para la mú-
sica que luego han de ejecutar. Que además lo encon-
trara más bello este << preludio >> que todo lo que siguió, 
es cuestión que no se relaciona con lo que aquí v~ni-
mos diciendo y más bien corresponde al tema de la 
polifonía de Europa. 

Modelos. En relación con el Maqam, Raga o Patet, 
se ha desarrollado el preludiar en una forma artística 
especial que puede designarse como modelo de Raga 
o Maqam. Ésta consiste, tanto en la India (Alápa, esto 
es, hablar, entretenerse) y Java (beboeka : introd1,1.cción 
o preparación) como en el Oriente anterior (en Persia 
muhtasari = resumen, en Egipto y Turquía taqsim 
= desarticulación, en el Norte de África istahbar = ins-
truirse) en una serie de sonidos que no se dividen en 
compases, sino que fluyen en un ritmo libre. El preludio 
se puede limitar a pocos giros ; pero por lo gtmeral se 
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divide en una serie de secciones y a los virtuosos del 
canto o ejecutantes les gusta adornarlo ricamente. 
El contorno, la forma característica de cada giro me-
lódico, no cambia en las introducciones arábigo-islámi-
cas, como tampoco la sucesión de estos giros. A pesar 
de esto, un tal modelo parece ser diferente cada vez, 
conforme a las concepciones occidentales, aun cuando 
sea ejecutado por un mismo músico. Pero no se puede 
decir que sea una improvisación : la diferencia entre 
las distintas interpretaciones, en esencia, no es impor-
tante. Pero al ejecutante le está permitido descansar 
en cualquiera de las frases, enriquecerla con adornos, y 
repetirla variándola mientras conserve el tipo melódico 
y no falsifique ninguna de sus cualidades. 

Las relaciones entre el preludio y la pieza, se ven en el ejem-
plo 7, cuya introducción es ejecutada en un ritmo libre en el n.ú-
mero 10 e igualmente en las piezas núms. 11, 14 del Oriente an-
terior, que representan los tres Maqamas del sistema arábigo-
islámico. La invocación a la plegaria en el núm. 11 tiene más o 
menos la forma de una introducción al Maqam; al mismo Maqam 
pertenecen el núm. 12 y la parte intermedia de la cancióñ tunecina 
número 14 b. El núm. 14 a y la parte principal del 14 b represen-
tan otro tipo de melodía. Examinándolo en detalle se descubre que 
el origen de los motivos de la canción hay que buscarlo en las 
<• figuras )) melódicas del modelo. Podemos percibir claramente la 
afinidad ad-aptando la melodía. de la canción a la escala del modelo 
(sin cambiar el mismo sonido fundamental sol). Sólo los giros pla-
gales de la canción no aparecen en el modelo ; por esto la canción 
no pertenece, según la concepción tunecina, al 1\laqam del modelo, 
sino a una variación de este Maqam. A la pieza artística egipcia nú-
mero 13 se le ha agregado una serie de epílogos en forma de caden-
cia, que caracterizan al Maqam como otras veces el preludio. Cada 
una de estas cadencias tiene otro final según el órgano o instru-
mento que las ejecuta; pero en los rasgos fundamentales se corres-
ponden todas. Donde más claramente se ven los giros del Maqam 
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es en el e_¡:ílogo para laúd, del cual saca sus motivos la pieza 
arlística anterior. Estos giros están indicados en el ejemplo pot 
medio de corchetes. 

Las diversas canciones no agotan ni con mucho las 
posibilidades melódicas de un Maqam tal como apare-
cen como materia en bruto en los modelos. Tampoco 
hay que exagerar la comparación entre el modelo y los 
motivos de la canción. No se debe desintegrar la estruc-
tura homogénea del modelo para demostrar que se han 
utilizado sus harapos como motivos de la canción. TJna 
tal forma de presentación desfiguraría el verdadero 
proceso. En el modelo rítmicamente libre, el tipo se 
crea siempre de nuevo, y es casualidad ver aparecer los 
motivos de la canción como citas completamente fieles 
y no como variaciones ,más o menos libres. 

Los teóricos han intentado muchas veces fijar exac-
tamente la esencia de los diferentes tipos melódicos, y 
limitar estos entre sí. Bharata aún no emplea la expre-
sión Raga en el sentido que se le da más tarde ; pero 
establece una diferencia entre varias formas melódicas 
(Jatis) que se denominan de distinto modo, como más 
tarde los Ragas y Maqamas, según los pueblos, cantos 
del culto o grados de la escala. Para cada una de estas 
formas melódicas, indica una serie de señales, una escala 
y el empleo de los diferentes grados de la misma. La 
teoría arábigo-islámica se limita ta_mbién a indicar 
cualidades tonales. · Pero la práctica nos enseña que no 
basta comprender el Maqam como una representación 
basada sólo en la tonalidad : la escala usual, los sonidos 
principales, la extensión son datos muertos si no cono-
cemos las melodías que los han fijado. 
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Pero justamente las melodías (excepto algunos in-
tentos de notación) se dan por conocidas, según la teoría 
arábigo-persa. Otro camino sigue la teoría india basada 
en Bharata. Ya en su primera obra, que nos ha sido 
transmitida, San:i~i!a ratnil..1wra de Sar:r.gadeva (si-
glo xm), el análisis tonal se ha completado con modelos 
y melodías anotadas, y lo mismo ha hecho Somanatha 
agregándole a su Ra.ga-vibodha (esto es, doctrina de 
los füigas) editada en 1608, modelos de Ro.gas. 

Ethos de los tipos melódicos. Raga indica estado 
de ánimo, y en realidad representa cada Raga y cada 
Maqam un contenido emotivo especial. Este conte-
nido emotivo es lo que los griegos denominaban ethos ; 
encierra a la vez expresión y efecto. L_os tipos meló-
dicos son valientes, amorosos, tristes o alegres, pletó-
ricos de pensamientos serenos o extáticos, y transmiten 
todos estos estados del alma a los oyentes. Hasta tie-
nen influencia sobre las enfermedades y sobre la natu-
raleza extrahumana. Con ayuda de ciertos tipos me-
lódicos se pueden calmar los elementos, dome-sticar las 
fieras y hacer que la tierra fructifique. 

Otros, en cambio, tienen fuerzas perniciosas; así, 
hay un Maqam que conjura a los malos espíritus y un 
Raga que hace brotar el fuego : nadie se atreve a cantar 
ni a oír melodías de este tipo para no ser convertido 
en ceniza. En el sistema de los Ragas y Maqamas apa-
recen, pues, los maravillosos efectos que produce la 
música, según las creencias de los pueblos más diferen-
tes, como cualidades de tipos melódicos fijos ; la fan-
tasía de los orientales ha llegado a convertir estos tipos 
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en seres vivientes. De esta forma se ha llegado final-
mente a representar en la India los Ragas en cuadros. 

Uno de estos cuadros representa la figura de un joven guerrero 
con trofeos de la victoria. Alrededor del cuello tiene un collar 
de calaveras; sostiene en una m.ano la cabeza cortada de su ene-
migo y en la otra una espada desnuda. Pero su posición es soña-
dora, sus ojos están velados; escucha el canto de dos muchachas 
que con sus instrumentos están más lejos, en el fondo (véase 
lámina VI). 

Solamente a su hora ·<< propicia >> producirá un tipo 
melódico sus efectos. Ningún músico indio (si no está 
<<iluminado>> por ideas europeas) ejecutará por la tarde 
melodías que pertenecen a un Raga del mediodía: 
También en el Oriente anterior existe la costumbre de 
recorrer en el transcurso de una fiesta, que dura desde 
la tarde hasta la mañana, el círculo de todos los Maqa-
mas clásicos, estando fijada la serie de las obras musi-
cales en relación con las horas del día. De la forma 
melódica de un tipo de melodía no se podrá apenas 
deducir el carácter que le corresponde. Lo mismo que 
en Grecia al ordenar las tonalidades, así también vaci-
lan los puntos de vista en el Oriente al ordenar los 
Ragas y Maqamas en relación con un ethos cualquiera. 
La base de tales contenidos emotivos individualizados 
reside en los grupos esquemáticos del sistema cosmo-
lógico, sus colores, sonidos, temperamento, etc., en re-
lación con las apariciones cósmicas (véanse págs. 81 y ss.). 
En realidad, en este sistema cosmológico se han inser-
tado también los tipos melódicos. Así, éstos se relacio-
nan según un tratado árabe del siglo x1v, con los ele-
mentos y los caracteres humanos; según otro tratado, con 
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los signos del Zodíaco, y según Avicenna (alrededor del 
año 1000), con las horas del día (según Farmer), como 
ya era usual con los sonidos y los ritmos. De esto parece 
resultar que la concepción del eihos de los tipos me-
lódicos no es otra cosa que una forma más sencilla y 
popular de la antigua doctrina cosmológica de la música. 

Formaciones melódicas en Occidente. La misma 
interpretación de la melodía que ha de conducir en Asia 
posterior e India a los sistemas del Raga y del Maqam, 
se encuentra de nuevo en otras culturas orientales, 
aunque menos claras y menos sistematizadas. El con-
cepto javanés del Patet es, como ya hemos mencio-
nado, afín al ·Raga y al Maqam. Ante todo en la Anti-
güedad, en Grecia y antes ya en Egipto, se dividieron 
las melodías según principios semejantes a éstos. Lo 
mismo para los Nomoi que para los Tonoi de los griegos 
habríamos de imaginarnos que se dieron ciertos tipos 
melódicos fijos que sobrepasaban el esquema escueto (1). 

El modo de hacer música con formas melódicas típi-
cas se ha transmitido también al Occidente. El canto 
gregoriano se guiaba por modelos y fórmulas conocidas 
de la generalidad, como en la ejecución de los salmos. 
Los modelos recibían la denominación de sus textos 
originarios. En los Lais y Secuencias del Occidente, y 
singularmente en las producciones de Adam de San 
Víctor, tenemos, más bien que un sistema de tipos meló-
dic~s usuales, un conjunto de fórmulas melódicas fijas, 
como es especialmente característico en el Japón. 

( ) Véase K. Sachs, La Música en la Antigüedad, COLECCIÓN 

LABOR, núm. 112. 
7. LACHi\IANN : Música de Oriente. 284 
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Por otra parte, en el Occidente, con· los trovadores 
y maestros cantores, aparece en primer término la per-
sona,lidad de ·1os diferentes maestros como creadores de 
nuevas melodías. Este cambio se nota tanto más cuanto 
más nos acercamos a la época presente. La música _del 
Occidente moderno no tiene un sistema de tipos meló-
dicos que sirva para nuevas creaciones. Pero, a pesar 
de esto, también se puede decir de ella que establece 
tipos. El hecho de que estos tipos sean más difíciles de 
comprender que en el Oriente, por la mayor movilidad 
de la música europea, sólo significa un • grado de dife-
rencia, pero no una diferencia esenGial. 

A los Maqamas que proceden de la melódica de 
diferentes territorios corresponde el carácter variado 
de la melódica de los p·aíses europeos. Sin necesi-
dad de previo análisis y sin poderlo razonar en detalle, 
percibimos en seguida el carácter -alemán, italiano, 
francés e inglés de una pieza musical, si bien todas 
siguen las mismas reglas contrapuntísticas y la misma 
sucesión de acordes. Donde más se nota es cuando la-
melódica se basa en canciones populares, especialmente 
en aquellas que tienen su origen en los territorios peri-
féricos de la cultura occidental, como en Grieg, o- en los· 
países eslavos, en los << países coloniales>> de la música 
occidental armónica, como en Mussorgski, o Smetana. 
Aquí el estilo artístico occidental, desarrollado durante 
siglos, utiliza también melodías populares aunque éstas 
difícilmente se someten a dicho estilo ; pero precisa-
mente por esto conservan sus rasgos típicos que nosotros 
llamamos << carác ter >> ( = raga) nacional y que consisten 
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en un considerable número de figuras melódicas. Cuando 
se advierte el efecto que produce una tal obra carac-
terísticamente nacional en sus paisanos, nos sentimos 
inclinados a admitir la opinión difundida en Oriente, de 
que ·ciertos tipos melódicos pueden producir un éxtasis. 

Finalmente, no nos es tampoco extraño el concepto 
del Maqam creado por excelentes maestros de la música. 
E.sta melodía es un Schubert típico. ¿Por qué? La me-
lódica de Schubert, de Beethoven, de Brahms, se ha 
transformado para las generaciones actuales en Maqa-
mas o Ragas, aunque, naturalmente, en un sentido más 
amplio. Una afinidad como la que hay entre el tema 
principal de la sinfonía en mi~ mayor de Schumann y el 
principio de su lied Marienwiirmchen (Mariquitas) que 
ritmicamente son diferentes en absoluto pero idénticas 
según la formación m_elódica, hubiera sido considerado 
sin duda alguna por los indios y los árabes como per-
teneciente al mismo tipo m_elódico ; es un tipo melódico 
que ha creado Schuma:m y que es característico suyo. 

La costumbre de formar un sistema con la~ melodías, 
según u11a serie de tipos ideales, y la consciente limita-
ción a estos tipos es una cualidad especial de tiempos 
y culturas determinadas, entre las cuales ocupan el pri-
mer lugar el Oriente anterior y la India. Pero no se 
de.he considerar la concreción de formaciones típicas 
como un acto arbitrario o como un fenómer,o limitado 
a ciertos pueblos, sino que es una ley a la cual está su-
bordinada toda creación melódica por independiente 
que quisiera ser y por más que busque el hechizo de 
lo << nunca oído>>. 



CUARTA PARTE 

Ritmo 

1. Ritmo libre 
Los movimientos rítmicos no transcurren siempre 

en formas fijas. Más bien tenemo~ que diferenciar entre_ 
. ritmos fijos y libres. Ambos se contrapone!l como movi-

mientos del mismo valor; es preciso evitar el error de no 
ver en el ritmo libre otra cosa que un ritmo fijo que se 
ha emancipado. Lo dicho antes (pág. 18 y ss.) sobre en-
tonación libre y fija tiene también aplicación al ritmo 
con sorprendente analogía. También se puede observar 
en pueblos primitivos que la libertad frecuente en la 
repetición del mismo motivo, como también en el canto 
·del coro, se convierte en mesurada regularidad. Los mo-
vimientos indolentes o vacilantes se transforman en 
una marcha segura; el ritmo que empieza libremente 
se transforma en una figura rítmica cuya longitud total 
se articula en subdivisiones de relaciones cronológicas 
fácilmente perceptibles. 
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El ~o. En el canto del No, los solos entonados 
libremente en intervalos estrechos son también rítmi-
camente libres (ejemplo 1, parte A): ni la longitud de 
las sílabas cantadas ni las distancias de los acentos se 
pueden fijar dentro de un esquema. Al contrario, es 
una característica de esta manera de ejecución, la for-
mación rítmicamente desigual de las sílabas del texto 
que tienen el mismo valor métrico, ya sea retardando y 
alai-g°ando, ya sea comprimiendo o con cortas interrup-
ciones. Son -tan desiguales, que sus tiempos {elativos 
sólo pueden ser inexactamente expresados por las re-
laciones numéricas que _nos ofrecen los valores de la 
notación musical. Sorprende, ante todo, que el alarga-
miento de ciertos sonidos (do5 y mi !J5) vaya unido a 
una subida gradual del sonido. El valor tonal y rítmico 
de estos sonidos es irracional. En comp:;tración con ello 
hay otros solos (ejemplo 1, parte B), como tambié~ los 
coros que son rítmicamente racionales y sencillos ; son 
los pasajes que al mismo tiempo se afirman tonalmente, 
y cuya melodía se mueve en marchas más amplias, 
principalmente en intervalos básicos. A una forma de 
ejecución sin firmeza, vacilante y agitada se contrapone 
una forma de ejecución firme y equilibrada que algunas 
veces se estructura, por la cooperación de tambores, 
en compases regulares. 

Modelos de lUaq_am. Como en el ro, en el canto 
del Saman coexisten también las libertades rítmicas y 
las tonales. (La notación india las esquematiza ambas.) 
En los pueblos de cultura oriental no existe una música 
sin << escala >> : los sonidos, influídos por la afinación 
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instrumental, se refieren a medidas fijas que dificultan 
la espontaneidad, incluso en la entonación del canto. 
Rítmicamente, en cambio, se contraponen también 
aquí, la forma libre y la fija como dos formas de ex-
pr~sión fundamentalmente diferentes. El ritmo libre 
se expresa especialmente en el modelo del Maqam o 
del Raga. Es consubstancial a esta forma el hecho de 
que melódicamente no se mueve en formas fijas, sino 
en tipos específicos. Como 1~ melodía, así se crea tam-
bién el ritmo una vez tras otra. Así es característico que 
el músico moro aprenda piezas artísticas en un ritmo 
fijo por trozos, avanzando cada vez aproximadamente 
uno o medio compás, y por esa razón lo puede repetir 
también en fragmentos, pero no es capaz de dividir 
a voluntad las formaciones del modelo en sus líneas rít-
micamente melódicas: después de una interrupción no 
puede continuar sino tan sólo empezar de nuevo. 

La estructura rítmica en formas libres tiene lugar 
involuntariamente. Esto significa que no obedece a un 
esquema fijo sino que tiene lugar espontáneamente ; 
pero, al mismo tiempo, significa que no tiene lugar 
arbitrariamente y no consiste en una sucesión de valores 
sin ley fija. Más bien se prefiere desde un principio 
determinadas aTticulaciones métricas. Así se puede 
observar en los modelos del Maqam que en determinados 
trechos del transcurso melódico presentan también rít-
micamente los mismos movimientos. Un fragmento, por 
ejemplo, presenta en su ascenso y descenso las marchas 
e.:1.tre la nota fundamental y la dominante (véase ejem-
plo 11 B y B', y ejemplo 14 a, la última sección)." Al 
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movimiento más rápido, más alto, más claro, más ligero 
se contrapone otro más lento, más grave, más sombrío, 
más pesante; ritmo y melodía corren parejas en un 
movimiento natural que no está influído por la forma. 

Toda cultura presenta en sus formas de ritmo libre 
un carácter peculiar fácil de apreciar, como eJ_Oriente 
anterior en el aspecto de los modelos de los Ma·qam. Para 
poder definir exactamente esta característica nos falta 
aún material. Tenemos que contentarnos por ahora con 
apreciaciones generales, diciendo, por ejemplo, que en el 
Japón (ejemplo 1 A) aparece el ritmo libre, resbaladizo 
y tenso, en la India posterior (ejemplo 5 a) anguloso y 
abrupto, en Java, por lo menos en el Slendro (ejem-
plo 6 a), tranquilo y lánguido. 

Podemos añadir que el carácter del ritmo musical 
coincide en todo caso con el de la melodía, con el ritmo 
de la palabra y con el movimiento del cuerpo, al marchar 
y al bailar ; todos surgen del mismo impulso. -

Ritmo libre e instrumentos. Las libertades rítmicas 
no son comunes a todos los órganos productores de 
sonidos. Todos los ejemplos observados hasta ahora, 
pertenecen a la música vocal. Aquí hay que distinguir 
entre trozos recitados y << ariosos >>. En los modelos del 
Maqam se fun~en las dos formas de ejecución. Sólo en 
los recitados influye el reparto de los acentos de la 
palabra en la formación rítmica ; sin embargo, el can-
tante se puede entregar por· completo al melos ( como 
en el Jubilus gregoriano) mientras le quede. aliento. 
Tampoco la técnica de los instrumentos de viento exig.e 
unio_nes rítmicas. La técnica de la gaita difundida en 
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todo el Oriente, elimina incluso la limitación natural de 
la corriente melódica, que se produce en el momento 
de tomar aliento. Se respira a través de la nariz como 
en el soplete y la boca desempeña una función análoga 
a la del fuelle de una cornamusa. 

En los instrumentos de cuerda, el movimiento del 
arco tiene cierta influencia en el ritmo de la melodía. 
Pero donde llega al máximo la influencia instrumental 
en el ritmo de la melodía es en los juegos de láminas 
metálicas, en los gongs y en los instrumentos de cuerdas 
punteadas. En todos ellos se producen los sonidos por 
el movimiento pendular o de arriba abajo de la mano 
o de todo el brazo. Np en vano se emplea en alemán el 
verbo schlagen (golpear), die Laufen schlagen, con la sig-
nificación de<< tocar>> el laú.d; la melodía se divide aquí 
rítmicamente, por golpes. Los sonidos que con estos 
golpes se producen son de corta duración, al contrario 
de lo que acontece con los de la voz o los de los instru-
mentos de viento y arco ; por esto también cuando se 
permanece sobre un grado melódico, la continuidad del 
sonido se sustituye por golpes repetidos sin descanso. 
Este grupo de instrumentos es el que más se acerca a 
los de percusión, cuyo efecto e sólo rítmico y no 
melódico. 

Las piezas rítmicamente libres presentan también 
otro aspecto según sean ejecutadas por instrumentos 
de sonido mantenido a voluntad o con la técnica de la 
percusión o rasgueo, sea de una parte por la voz o por 
un instrumento de viento o, por otra parte, por laúdes, 
cítaras o juegos de láminas y gongs. Claramente lo 
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demuestran las cadencias de la pieza artística egipcia 
número 13. 

Las cadencias de la voz cantante y de la flauta representan 
el ritmo libre, en su verdadero sentido. Matizan los acento.s y la 
duración con una libert::.d de movimiento que escapa a todo 
esquema rítmico fijo. La indicación << tiempo libre >> se ha sus-
tituído aquí por una indicación exacta de los valores. El movi-' • miento de ambos instrumentos punteados se diferencia de este_ 
rubato en que mantiene un compás fijo ; de ello resulta la incli-
nación a formar grupos rítmicos del mismo valor. Incluso, como 
lo enseña el acompañamiento del laúd, se puede seccionar la 
cadencia de la cítara, del principio al fin, en compases del mismo 
valor de ocho corcheas (1 1 / 2 , 3, 2 13, 3, 2 l 3, 3, 2 j 3, 3, 2 j 1 [1 /2D 
de todas maneras la cadencia del laúd no permite reconocer con 
seguridad un tal reparto en compases de igual longitud. 

Los instrumentos punteados y de percusión no son 
incapaces de ejecutar un tiempo rubato, un ritmo sin 
compás fijo y sin formar grupos de igual medida. Esto 
tiene lugar, por ejemplo, en las introducciones a los can-
tos del teatro chino, en los que es usual dar golpes de 
gong sin regla fija. Pero el ritmo libre no es, en general, 
su elemento propio. Se encuentra en todas partes en el 
Oriente, tanto en el campo como en la ciudad, gente 
que expresan su entusiasmo melódico cantando o to-
cando la flauta sugestionados y abstraídos. En ello no 
hay una medida rítmica ; el rítmo sigue las oscilaciones 
en el curso de la melodía. Pero al tocar la cítara y el 
laúd, como también los gongs y las láminas metálicas, 
el ejecutante está <;>bligado desde el principio a una 
posición determinada ; el instrumento en el brazo o 
ante sí tiene que hacer movimientos determinados para 
poder producir sonidos y difícilmente podremos ima-
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ginar que se entregue además al impulso puramente 
melódico como hace el cantante o el flautista. 

2. Ritmo fijo 
Quien está acostumbrado a la rítmica de la música 

europea ( especialmente la del siglo xvm y x1x), encuen-
tra que su capacidad de comprensión tiene que soportar 
una ruda prueba ante las formas de compases no eu-
ropeas. En contraposición a los acentos decisivos de la 
música occidental, subrayados por la m-arch:;i. de los 
acordes, le parecerá poco clara y vacilante la acentua-
ción de la voz y de los instrumentos de viento. Pero si 
intenta aferrarse al acompañamiento de la percusión 
que resalta potentemente en la música de algunos pue-
blos no europeos, entonces observará en muchos casos 
que este acompañamiento no sólo sirve para marcar 
el compás que subraya los acentos melódicos, sino que 
los golpes de tambor caen frecuentemente entre los 
espacios acentuados de la melodía, estando además 
separados por distancias desiguales. Así la percusión 
hace vacilar su equilibrio rítmico, en lugar de apo-
yarlo. 

No en todas partes tropieza el europeo con estas 
dificultades. Como los ritmos libres, así también varían 
los ritmos fijos entre pueblos y culturas. Varias de las 
articulaciones rítmicas usuales en Oriente, especialmente 
en piezas musicales chinas, las comprende también 
naturalmente nuestro oído. Y aun en aquellos casos en 
que el ritmo nos aparece menos comprensible, como en 
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las tribus negras de África y en 1~ música . artística del 
Oriente anterior, no debe tomarse esto en términos 
generales como una serie de diversiones o como una 
acentuación continuada a contracompás. Basta obser-
var a los cantantes y ejecutantes para cerciorarse de 
lo contrario ; sus figuras ritmicas fluyen con tanta na -
turalidad y facilidad de los dedos y de la garganta como 
a nosotros el ritmo de una n elodía bailable o de una 
marcha: 

China. Tanto en lo rítmico como en lo tonal mues-
tra China, comparada con otras altas culturas, sorpren-
dente claridad y regularidad. Con esto no quiere decirse 
que la rítmica china se haya detenido en un grado pre 
maturo de~ desarrollo. Quizá se explique su monotonía, 
lo mismo que en la melódica, como una obligación que se 
ha impuesto el sentimiento estilístico y el gusto escogido 
de un pueblo de alta cultura. 

Donde más claramente está expresado este gusto 
clásico es en la teoría, que está relacionada con la anti-
gua práctica de lá música del culto. El ejercicio de la 
música profana es menos severo, pero también conserva 
los rasgos fundamentales. 

El príncipe Tsai yü, al cual debemos noticias de 
tanto interés sobre el sistema tonal chino, ha dado, 
también, en sus obras, escritas e.n la segunda mitad del 
siglo xv1, una explicación de la rítmica, explicación 
que se apoya en muchos puntos en fuentes más.antiguas, 
pertenecientes en parte a una época anterior a J esu-
cristo. Dicho autor establece una diferencia entre ins.-
trumentos que acompañan el canto e instrumentos 
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rítmicos. Los instrumentos rítmicos: campanas, piedras 
sonoras, tambores, etc., dan la medida a los sonidos 
de la melodía. En la música del culto, la voz del canto 
y con ella también el Tscheng (la armónica de boca) se 
mueve en sonidos ampliamente tenidos. 

Todos estos sonidos son de la misma extensión ; 
cada uno de ellos forma un período dividido en partes 
iguales por los instrumentos de percusión y punteados. 

Los valores más pequeños son ejecutados por las 
cítaras K'in y Se. Cada movimiento pendular al pun-
tear, es un acto que consta de dos fases y que se repite 
dieciséis veces en el período. Si nos imaginamos la 
duración de una nota redonda para el período completo, 
entonces un sonido rasgueado dura el valor de una fusa. 
A cada dieciséis movimientos, corresponde un golpe 
de tambor, alternando una vez fuerte, otra floja; esto 
es, ocho pares de golpes en un período. Finalmente, que-
dan divididas estas ocho partes del período por instru-
mentos de percusión de gran calibre, en dos secciones 
iguales, y el ejecutante de la armónica de boca también 
divide el período en dos mitades por una aspiración y 
una expiración. Tsai yü agrega: << una respiración irregu-
lar produciría en la armónica un ruido parecido al cor-
tar una tela con unas tijeras de acero>> ; se produciría 
un movimiento irregular que no es admisible en la 
música del culto. 

El período formado por un solo sonido entonado por la voz 
se divide por la percusión en dos mitades ; cada una de estas 
partes está a su vez dividida por la mitad: 

_!_ 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 
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A cada sonido del canto corresponde una sílaba del texto 
y como en los versos chinos se prefieren las cuatro sílabas, tiene 
lugar también el ritmo general en movimientos de dos partes ; 
la construcción de los diferentes períodos se manifiesta aquí << en 
la aumentación >>; todas las relaciones, desde las más pequeñas 
hasta las más mayores, se pueden expresar por potencias de dos 
(2, 4, 8, 16, 32, etc.). Esta forma de construcción puede ser com-
prendida como la forma ideal de la rítmica china, desarrollándose 
usualmente hasta la rigidez completa en los cantos del templo 
que tienen un ritmo de marcha solen;me. Pero al lado de las estro-
fas de cuatro sílabas, que son las más frecuentes, aparecen también 
algunas de tres y cinco sílabas. Y en. la articulación de los dife-
rentes períodos se puede interrumpir la simetría por los instru-
mentos de cuerdas punteadas: Tsai yü enumera junto a la ar-
ticulación continuada (ocho veces dos pares de sonidos), otras 
fórmulas rítmicas que comprenden también grupos de tres, cinco 
y seis tiempos, aparte los de dos y cuatro tiempos. La reunión de 
los grupos de dos y tres tiempos la encontraremos aún frecuente-
mente y ante todo en la rítmica india y en la del Oriente anterior. 

También la música profana está construída en China 
con preferencia en movimientos binarios ; a pesar de 
esto, es rítmicamente muy diferente de los cantos del 
templo. Esto se comprueba en las canciones _popula-
res bailables que nos ha transmitido Tsai yü. En ellas 
la melodía no se mueve en redondas como en la música 
del culto, sino en negras. Está interrumpida frecuente-
mente, a distancias irregulares, por pausas, y la distan-
cia de las sílabas de texto no es regular. También el 
ritmo de percusión tiene otro carácter. El ritmo de la 
música , del culto es monótona, no solamente porque 
divide el período en grupos de igual longitud, sino 
porque dentro de los grupos todos los golpes están entre 
sí a la misma distancia. Semejante ritmo sólo se dife-
rencia del compás que indican los metrónomos por la 
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alternancia en la intensidad de los golpes. En contra-
posición a esto la música profana desarrolla ritmos 
plásticos. 

Uno de los ritmos de canciones bailables comunicado por 
Tsai yü, divide una sección de cuatro negras en esta sucesión de 
golpes: 

Corche f:l.s 1 2 3 5 G 7 8 ---------1--- --- --- --- --- --- --- ---
Tambor grande .. . 

Tambor pequeño .. X 

El tambor grande marca el púncipio de la sección ; al mismo 
tiempo, sin embargo, forma con los golpes del tambor pequeño 
una figura rítmica, aunque de relaciones muy sencillas. En otra 
canción bailable la figura rítmica abarca más de ocho corche~s-: 

Negras •••••••••• • ~1-2- _ __ 3_,_4-_ ~r-G- __ 7_ 
Campana . . . . . . . > ) 1 

Tambor grande • • • =1= x = x 1·==· x 
Tambor pequeño. 1

' x 

La campana se emplea solamente una vez cada cuatro se·ccio-
nes; indica, pues, sólo la forma general del período. La figura del 
ritmo propiamente dicha corresponde a los dos tambores. El tam-
bor grande divide la sección de ocho tiempos en partes desiguales , 
esto es, en. grupos de tres, dos y tres tiempos. La estructun1. 

binaria regúlar· queda, pues, interrumpida tal como sucede algu-
nas veces, en la música del culto, por los instrumentos de 
cuerdas plll.J.teadas. ·Merece ser observado que al transcurso rít-
mico más vivo de estas canciones bailables corresponde t ambién 
una mayor libertad tonal. la severa pentatonía de los cantos 
del templo se opone aquí una escala con libre empleo de los Piens 
(en Tsai yü aparecen tanto el mi y el si, como el mi y el si~). 

También nuestros ejemplos musicales muestran todos cier-
tas libertad.es, comparados con la forma clásica. En el número 3 
el cantante divide la melodía en compás de 41

4., por golpes en un 
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taínbor en forma de pez, y provisto de una hendedu.ra. Estos 
compases sólo en algunos casos se reúnen para constituir estrofas 
de cuatro partes (véase C) ; entre estos se intercalan estrofas de 
tres compases cada una (B y A). En el ejemplo 4 el ejecutante 
de la armónica de boca divide todas las negras, por medio de hn-
pulsos del soplo, en pares de corcheas (indicado por corcheas liga-
das). Este tiempo binario de negras es la unidad que sirYe de 
medida. 

Las negras forman siempre compases de cuatro partes, pero 
los compases forman sólo en el ejemplo A un período de cuatro 
partes; los demás períodos son binarios y ternarios. 

Indochina e Indonesia. El matrimonio Kunst dice 
en su libro sobre la música de Bali : << En un cúmulo 
de instrumentos de una gran belleza, se reparte uo 
ejército de cuerpos y brazos de bronce que sincrónica-

. mente levantan y bajan sus brazos dominados por un 
ritmo inflexible>> (lám. IV). Aquí se repite un hecho que 
hemos podido ya observar en el sistema musical : la 
antigua práctica. china, tal como podemos represen-
tárnosla _. a juzgar por las referencias literarias, corres-
ponde a la práctica moderna en el ciclo cultural de la 
Indochina, más exactamente que en la misma China. 
La estructura periódica a base de motivos binarios que 
se desarrolla desde relaciones pequeñas hasta Jas mayo-
res, y su fijamiento por instrumentos de percusión de. 
un calibre adecuado, es hoy de uso general en la música 
artística del Sudeste del Asia, mientras que en China 
la forma severa sólo se ha conservado pura en los can-
tos clásicos del templo. En comparación con la China 
antigua, es sólo diferente el instrumental : gongs de 
diferente forma y magnitud se dividen para marcar las 
secciones de una sucesión de notas que se ejecutan en 
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láminas y gongs alternando entre fuerte y suave lo 
más regularmente posible. 

El ejemplo número 7 nos reproduce la voz principal 
de una tal pieza de orquesta con los golpes de compás. 
Es un ejemplo modelo de la construcción clásica china, 
tanto en pequeño como en grande. La forma grande 
resulta de los golpes de gong designados con G y A 

q- + A4, A1, A2, A3, 

sucesión que se repite dos veces en cada estrofa (I y II). 
Como cada una de las dos estrofas se repite, el total 
consta de 4 estrofas = 4 X 4 líneas = 4 x 4 X 4 com-
pases = 4 X 4 X 4 X 4 negras. Los golpes de gong 
designados con B, sincopan en la estrofa I las redondas, 
en la estrofa II las negras. Los otros ejemplos (núms. 5, 
6, 8) representan en el fondo, a pesar de algunas liber-
tades, el mismo principio de construcción. 

Las dos piezas de canto de Java, núms. 6 y 8, dan 
un cuadro típico del diferente aspecto que ofrecen los 
dos grupos de instrumentos, que la teoría china diferen-
cia en melódicos y rítmicos, y cuyo contraste pudimos 
observar ya en las cadencias de la canción egipcia nú-
mero 13. El ritmo fundamental de los juegos de gong 
y de láminas queda intacto aunque transitoriamente 
se interrumpa la subdivisión binaria y cuaternaria den-
tro de los compases (véase ·núm. 6, I, Z compás 5). Los 

• instrumentos melódicos en la orquesta indonésica, ade-
más del canto, son la flauta y el violín. La voz del 
canto fluctúa libre por encima de los incisos que se 
hacen dentro de los compases y períodos; sólo el período 
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mismo (y en el núm. 6 el semiperíodo) significa también 
para el canto una cesura. No opone al ritmo monótono 
de los instrumentos de percusión, otro esquema igual-
mente firme en sí en el aspecto rítmico, si°:o que forma 
pasajes rítmica y-melódicamente diferentes en los sitios 
que se corresponde.11 entre sí, es decir, que aun en este 
lugar, dentro de una formación rítmica << invariable-
mente>> fija, se inclina hacia la libertad, así como los 
instrumentos rítmicos mismos, se inclinan, al revés, a 
la formación de grupos esquemáticos, incluso en las 
formas libres (modelo de Maqam). 

Tan sólo cuando se reúnen varias voces, como sucede 
8.lgunas veces en el núm. 6, se simplifican las relaciones 
rítmicas de lá melodía, al mismo tiempo que la melodía 
misma se allana, y sus acentos coinciden con los del 
esquema rítmico orquestal. Si cabe son más irregulares 
las relaciones de tiempo en las partes de la flauta, ano-
tada ocasionalmente algunas veces en los números 6 ·y 8 
para rellenar las pausas del canto. Mejor se adapta el 
violín (Rabab) al ritmo de los instrumentos de percu-
sión, lo que se puede explicar por el movimiento oscila-
torio del arco . 

.Tapón. En el círculo de cultura del Asia oriental 
ocupa el Japó'n un sitio especialísimo, tanto por su 
rítmica, como por su melódica. A pesar de su indudable 
pertenencia al tipo continental demuestra singularida-
des que al europeo le producen extrañeza . Al igual que 
en China, el rítmo se divide en dos partes. En las formas 
rítmicas fijas del No, especialmente en las formas del 
coro, se reúnen los golpes del tambor frecuentemente 

8 . LACHMANN : Músi.ca de Oriente. 28-1 
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en grupos de ocho negras, y la teoría japonesa considera 
este agrupamiento como una regla. Interesa hacer cons-
tar que este ritmo de tambor de ocho partes se opone 
a una medid_a de verso que se reúne con preferencia 
en grupos de siete y cinco sílabas. El tratamiento de 
esta medida de versos, genuinamente japonesa, por 
medio del canto, y la relación del ritmo del canto y del 
tambor necesita aún una aclaración. 

Dejando a un lado la arcaica música del No, fuerte-
mente influida por China, quedan por examinar una 
serie de formas musicales, que en parte son puramente 
instrumentales, y en parte formas de canto con acom-
pañamiento instrumental. Las sucesiones de sonidos 
punteados de la cítara (Koto) y de la guitafra (Samisen) 
forman siempre compases binarios ; por eso encontra-
mos escritas principalmente en compás de 2/ 4 las nu-
merosas notaciones de melodías _ japonesas, tanto en 
las notaciones originales como en las hechas por euro-
peos. Pero mientras que en China predomina el reparto 
binario potenciado (4, 8, 16, 32, etc.), .hay en Japón, 
al lado de esta forma (¿introducida de China?), otras 
diversas ; el período no siempre se Jimita a relacio-
nes binarias. (Esto recuerda el hecho de que, frente 
al predominio absoluto de la pentatonía sin semitono 
en China, impera en Japón la pentatonía con semitonos. 
Es decir, que frente a una escala de relaciones tonales 
sencillas existe otra escala menos sencilla.) No obstante, 
la severa forma de la canción artística (kumi = serie), 
que fué creada a principios del siglo xvn, exige períodos 
de ocho compases. Pero la forma instrumental que ha 
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surgido al mismo tiempo (dammono = pieza de varios 
<<grados>>) tiene estrofas de cincuenta y dos compases. 
Al lado de esto hay una plenitud de formas más libres 
de canción que presentan agrupaciones rítmicas de cla-
ses variadas. 

La canción número 9 representa una de estas formas 
más libres. La extensión del período musical corresponde 
exactamente a la construcción de los versos ; cada verso 
tiene siete sílabas y siete pares de negras. Sólo II B 
tiene ocho sílabas y ocho pares de negras. Como en 
China muestra, pues, el metro de los versos las mismas 
relaciones que el metro musical. Pero ni aquí ni allí hay 
que deducir de esta coincidencia que la música imite 
]as relaciones preestablecidas del ritmo del verso. 

Má bien existe la extraña particularidad de que el 
período musical contenga tantas unidades de tiempos 
(usualmente 7) como sílabas el verso sin que una articu- -
lación dependa de la otra. La verdadera hase de su 
coincidencia es más profunda: consiste en que ambos 
surgen, independientes entre sí, del mismo estímulo del 
movimiento. 

Entre canto y acompañamiento instrumental hay 
en las piezas japonesas una relación que no tiene rival 
en la música de otro pueblo. El movimiento rítmico de 
la voz y del instrumento no tiene lugar simultánea-
mente en trozos largos, sino que el instrumento suele 
preceder (al oído europeo le parece que va tanteando 
cuidadosamente) y la voz sigue detrás a la distancia 
de una corchea. Los valores de negra de la voz caen, 
pues, dentro del tiempo de las negras del instrumento ; 
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esto se ve bien -claro cuando es idéntica la su.cesión 
sonora, lo que no siempre ocurre. No se puede decir que 
sean síncopas, esto es, que pasen los sonidos de la parte 
<<leve>> del compás a la <<grave>> ; la corriente melódica 
es natural, y, observándolas desde la melodía del canto, 
los acentos del canto marcan partes de compás igual-
mente graves que las de la parte instrumental. El hecho 
de que se noten menos los acentos del canto que los del 
instrumento de cuerdas rasgadas estriba en el carácter 
del instrumento productor de sonido, como ya se ha 
visto en el ritmo libre. 

¿ Qué explicación hay para este desplazamiento de 
compás en la parte vocal frente al compañamiento ins-
trumental, para este <<estrecho>> rítmico de ambas voces? 
Hemos visto que en todas las comarcas del Asia del Este 
y del Sudeste el ritmo se divide en movimientos bina-
rios. Pero este movimiento binario sólo en China y Siam 
se manifiesta también descubierto y anguloso en el canto. 
En Java, esta estructura aristada de las piezas de or-
questa queda ocu1ta por la voz y los instrumentos que 
llevan la melodía, y como envuelta en irregulares plie-
gues. La relación que en el Japón existe entre la voz y el 
instrumento produce un efecto semejante a éste en la 
impresión total. También aquí se suaviza por medio del 
canto la monotonía y angulosidad del movimiento de 
vaivén de los instrumentos; sólo que no tiene lugar, como 
en Java, por una ejecución de la melodía que se acerca 
al ritmo libre, sino por un desplazamiento del ritmo (no 
desarrollado severamente) en la medida de unidad más 
pequeña (una corchea), circunstancia que impide la coin-
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cidencia de los acentos de las dos voces en la mayor 
parte de la melodía. Un japonés comparó una vez la mú-
sica japonesa con la europea, dibujando para la música 
europea una línea angulosa y para la japonesa una línea 
ondulada. Quizá sirva esto mejor para caracterizar el 
contraste chino-japonés, pues el ritmo confirma lo que 
ya nos había enseñado la observación de la escala y de 
la melodía. 

La India y el Oriente anterior. Las formas rítmicas 
de la música artística india y arábigo-islámica tienen 
longitudes totales y subdivisiones de la forma más va-
riada ; así, no sólo contrastan con las formas de compás 
del Extremo Oriente con su continua división binaria, 
sino también con las clases de compás de Occidente, o, 
por lo menos, con las que nos son conocidas por la 
práctica occidental de los siglos xvm y xrx. Cada figura 
rítmica consiste en una sucesión de valores de tiempos, 
limitados con ayuda de instrumentos de cuerdas ras-
gadas, o representados tambjén por movimientos de la 
mano y de los dedos sin instrumento. La teoría parte 
de una medida, el Chronos protos griego, y ha procurado 
muy a menudo escoger una duración que, aproximada-
mente, sea siempre la misma. Así los teóricos del canto 
del Saman fijaron como medida cualquier fracción de 
la hora, esto es, una duración absoluta ; pero en términos 
generales, sin embargo, se ha limitado a comparar los 
tiempos musicales con la duración de las sílabas habla-
das, y a determinar de este modo su valor aproximado; 
la teoría . clásica india da como valor de un tiempo de 
compás el de cinco sílabas cortas. Sólo se utiliza para la 
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formación de figuras rítmicas un limitado número de va-
lores métricos. La teoría india más antigua cuenta con 
un caudal de 3 ó 4 tiempos divisibles en (1), 2, 4 y 6 tiem-
pos efectivos del compás. El sistema del Sur de la India, 
más nuevo, distingue valores fijos de 1 ó 2 tiempos y un 
valor variable que puede tener 3, 4, 5, 7 ó 9 tiempos efec-
tivos de compás. En cada figura aparece el valor variable 
y por lo menos uno de los dos valores fijos (por ejemplo 
4 + 2 ó 7 + 1 + 2 ó 5 + 5 + 2 + 2). 

La teoría india más antigua forma de su caudal de 
valores algunas formas sencillas fundanientales de las 
cuales se deducen todas las demás figuras rítmicas. 

Bharata distingue .una forma fundamental de ocho partes y 
otra de seis partes. 

1. P artes . . . . . . . . 1 2 3 4 5 1 G 7 8 

_i\,_a_n_o_d_e_r_ec_l_ia_. _· _·. _x __ -_-_- __ x __ - _-_- _-_--- l_x __ - _-_- _-_-_-

fano izquierda . . x x 

2. l artes . . . . . . . . 1 2 3 4 G ------- ------------
:\iano derecha. . . . x X 
------- ------------
i\lano izquierd8 . . X X 

Sarngadeva presenta como fundamentales tres for-
mas más, con ritmos de 6 y 12 tiempos. Estas formas 
fundamentales y los ritmos compuestos con ellas per-
tenecen a la práctica musical clásica. Hay que distin-
guirlos de los ritmos populares, de los cuales Sarnga-
deva indica 120. Estas formaciones tienen hasta 19 
golpes y son, en parte, mucho más complicadas en cuanto 



C Deldocumen10.lolautore1D>g,talizaci6nre,litadaporULPGC.Bibhotec.Universl1eri,.2024 

MÚSICA DE ORIENTE 119 

a la ordenación de sus partes que las formas clásicas. 
Parece como si en ellas se hubiera querido reproducir 
exactamente la ejecución movida de las manos que 
tamborilean mientras que el sistema clásico se limita 
a la indicación de los golpes principales. También el 
sistema reciente del Sur de la India con sus valores de 
tiempos hasta 9 unidades, presenta sólo formas senci-
llas de 4 golpes a lo sumo ; pero la práctica actual nos 
enseña que estos golpes principales se acompañan de 
una multitud de adornos, golpes de toda la mano y 
de algunos dedos sobre diferentes partes c!e la piel, del 
mismo modo que la melodía no salta de una nota prin-
cipal a otra nota principal sino que se desliza en una 
línea ricamente adornada. 

Los tratadistas árabes suelen hacer preceder una 
parte general a la exposición de los diferentes ritmos, 
un sistema que, con su clasificación y sus divisiones, se 
asemeja al sistema musical con sus tonos y modos, y 
que está construído por al Farabi en consciente para-
lelismo con dicho sistema. Las figuras se pueden com-
poner de yalores de 1 a 5 tiempos efectivos, pero pre-
dominan los valores medios de 2 a 4 tiempos efectivos. 
Las infinitas posibilidades que resultan ~del cambio de 
los fragmentos que contienen de 1 a 5 tiempos efectivos 
de compás, no pueden ser apuradas por mucha aficion 
que se tenga a los sistemas; por lo tanto, se han limitado 
a aquellas formas en que aparecen todo lo más 4 golpes. 
Además, a las partes de cada figura no les está permi-
tido tener más de dos valores diferentes ( esto es, por 
ejemplo, 3 + 3 + 2, pero no 4 + 3 + 2). 
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A pesar de estas limitaciones, según el número, . la 
longitud (en diferentes longitudes) y el orden de las 
partes, resulta un gran número de formas. Algunas de 
estas formas y hasta grupos de formas aparecen sólo 
como c<?mplemento, análogamente a muchas de las divi-
siones de intervalos en el sistema tonal; pero, en rea-
lidad, son casos imaginarios que prácticamente no 
tienen utilidad alguna. Pero tampoco los demás ca-
sos son, tal como están indicados en el sistema, figu-
ras rítmicas empleadas prácticamente, sino sólo una 
tentativa de deducción de las verdaderas formas de la 
práctica de un sistema homogéneo. Estas formas son 
presentadas también bajo su verdadero aspecto y se 
indican como los versos por palabras modelo. Su cons-
trucción resulta de la sucesión de sílabas largas y cortas, 
adecuadamente dispuestas en las palabras modelo. Sus 
nombres están tomados de la métrica de los versos. 
Aquí se manifiesta de nuevo, como en el Asia oriental, 
una afinidad entre la métrica musical y la métrica de 
los versos ; del mismo modo que el esquema de la mé-
trica cuantitativa une las medidas de verso árabes, grie-
gas y sánscritas, también el metro musical indio y el del 
Oriente anterior unen partes desiguales, en formaciones 
de diferente longitud totales. Estas formas de compás 
han cambiado visiblemente con la práctica de siglo en 
siglo, y se han anquilosado luego. La mayoría de las fi-
guras producidas en el siglo xv se pueden encontrar aún . 
actualmente, sobre todo en la música artística turca, 
que al lado de éstas tiene otras figuras de duración algu-
nas veces sorprendente (64 y 88 golpes). Estas figuras 
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tan largas son signos de un arte artificioso que tambien 
guarda relación con el estilo melódico de Stambul. 

Tambores obligados. Las formas de compás, tanto 
en la India como en el Oriente anterior, no descubren 
su verdadero sentido hasta que se examina su desarrollo 
práctico . En ambas culturas, la esencia de] ritmo con-
siste en un efecto especial de alternancia entre el canto 
(o la ejecución sobre un instrumeneto destinado a la 
melodía) y los golpes de tambor. Para el ritmo del tam-
bor se utilizan tambores-tubos, tambores-calderas y 
tambores de marco, de diferentes formas, que se tocan 
con las manos. No sirven para marcar el compás sino 
que expresan figuras plásticas y rítmicas : son voces 
obligadas. Precisa diferenciarlos claramente de lo_s ins-
trumentos de percusión típicos en el Sur y el Sudo~ste 
de Asia, los gongs, campanas y tambores, que en la 
mayoría de los casos están colocados en un caballete 
y se tocan con varillas. El tambor de mano y su e;mpleo 
como voz rítmica autónoma se encuentra también en 
el Asia oriental, así, por ejemplo, en los bailes popu-
_lares ya mencionados que nos indica Tsai yü como 
también en el No, donde se utilizan tambores en forma 
de reloj de arena. Pero en todos estos casos se trata 
visiblemente de la introducción de instrumentos ex-
tranjeros ( del Oeste) y de la técnica propia de aquéllos. 
También en el antiguo Egipto, como se deduce de sus 
representaciones plásticas, aparece el tambor · obligado 
sólo por influencia de la cultura extranjera, como ins-
trumento de una ejecución musical más apasionada y 
más viva, importada de Asia . 
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En la India el ritmo por percusión se produce 
principalmente en dos especies de tambores. A una 
de las clases, el Mrdañ.ga, se le atribuye origen divino ; 
este instrumento, o por lo menos su nombre, aparece 
citado por Bharata, aunque se le nombraba así ya 
1000 años antes (400 años antes de J. C.). Consiste 
en un cuerpo alargado de madera o de barro cuyos 
dos extremos abiertos están recubiertos de cuero. 
En el N arte, generalmente, se sustituye este tambor • 
por la Tabla (lám. VII); con este nombre se comprende 
un par de tambores, con una piel cada uno, uno de 
los cuales pertenece al grupo de los tambores de cal-
dera, mientras que el otro, por su forma, es afín del 
M1·dañ.ga. En ambos instrumentos se reparten en igual 
forma entre las manos y los' dedos las figuras de per-
cusión con todos sus matices. 

En la música artística arábigo-islámica, hay que 
tener en cuenta tres clases de tambores. El 'far, pe-
queño tambor de marco con cascabeles, se sostiene con 
la mano izquierda, y se le hace golpear contra la derecha 
que tan pronto da en el borde como en el centro, simul-
taneado todo ello con el ruido de los ca$cabeles. El Dar-
boka es un recipiente de barro cuyo cuello se sostier_e 
debajo del brazo izquierdo, el cuerpo panzudo tiene 
en lugar de un fondo una piel de tambor que se toca 
sólo levemente con la izquierda, y, en cambio, con fa 
derecha, en todos los grados de fuerza. Finalmente, el 
Naqqarat, que son dos timbales pequeños, unidos en-
tre sí, se tocan con ligeros palillos ('far y Naqqarat, 
véase lám. VIII-2). En la músiéa artística egipcia, la eje-
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cución del tambor ha pasado a segundo término. Usual-
mente se acompaña el canto y los instrumentos sólo 
con suaves golpes sobre el tambor de marco, para indi-
car los trozos de compás. 

No en vano conceden gran importancia los teóricos 
indios a las formas de ejecución de los golpes. El reparto 
de las figuras de tambor entre ambas manos, la percu-
sión con todos los dedos o con algunos dedos o con el 
dorso de la mano, en el centro o en el borde del parche 
- todo esto da por resultado una riqueza de golpes, de. 
tonos apagados o claros, violentos o desgranados · con 
suavidad, o agrupados en pasajes, cuya ejecución y 
matiz equipara en importancia el tambor y su ejecu-
tante con los otros elementos que concurren en el efecto 
musical de conjunto. 

Los golpes de tambor dividen la melodía en u.na 
sucesión de partes de la misma longitud; se les podría 
llamar compases, pero no se deben entender cohlo 
compases en el sentido occidental. En la mayor parte 
de los casos de la práctica india y del Oriente anterior, 
el compás se compone de ocho o seis tiempos; las dos 
formas fundamentales de Bharata están aún en uso en 
la actualidad. Así, la distribución de los compases no 
se diferenciaría en nada de la occidental, y de la del 
Extremo Oriente, solamente por la coexistencia de 
compases ternarios al fado de los binarios, si no fuera 
que la articulación dentr~ del compás no diera otro 
carácter completamente diferente al movimiento. En la 
práctica occidental todas las formas de compás usuales 
- las de dos partes (2/ 4 , 6/s), las de tres partes(¾, 9/ 8) 
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y las de cuatro partes (4/ 4 , 12/ 8) - constan de partes 
iguales de dos o tres corcheas cada una. Por el contra-
rio, en la India y en el Oriente anterior los compases 
pueden ser divididos en partes iguales o desiguales, y 
aparecer alternativamente o al mismo tiempo diferentes 
clases de articulaciones en la misma longitud de com-
pás. Para estos casos existe en inglés la expresión apro-
piada, Cross rhythm, esto es, las diferentes articulaciones 
de compases se<< cruzan>>. No obstante siempre aparecen 
de nuevo las mismas clases, poco numerosas, de articu-
laciones rítmicas y cruciales. El caso más sencillo es el 
cambio entre ambas articulaciones, lo que llamamos 
compás de ¾ y 6/ 8 . También la música occidental del 
siglo x1x, emplea ambos compases juntos (Brahms), 
pero siempre sólo como un medio de animación rítmica. 
Para los músicos indios y del Oriente anterior no son, 
en esencia, visiblemente diferentes, y también Bharata 
los iguala en su segunda forma fundamental (véase 
página 118). Ambos son inicial y fundamentalmente 
compases de seis tiempos, y el reparto de la longitud, 
en dos o tres partes iguales, representa las dos articu-
laciones más sencillas. 

En los ejemplos musicales no hay ni una sola pieza en compás 
de seis tiempos. Pero la pieza artística egipcia núm. 13 señala 
el cambio de articulaciones doble y triple en << aumentación >>. 
La articulación usual en compás de 4/ 4 es sustituída en cada uno 
de los cuatro períodos, en determinados pasajes, por compases 
de seis negras ; pará cada 3 X 4 negras aparecen aquí dos com-
pases . de seis negras, que de nuevo están articulados en parte, 
como compases ya ternarios, ya binarios (3 / 2 ó 6 ,' 4). En el nú-
mero 14 b la voz de canto divide en el centro de los compases de 
ocho tiempos, seis tiempos en compás de 3 •4 ó 6 '8 . 
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El compás de ocho tiempos se articula por pares de 
negras o de 3 + 3 + 2 corcheas. Este cambio también 
lo hemos observado en el Extremo Oriente donde quizá 
pueda explicarse por influencia del Oeste. Seguramente 
es en esencia afín al cambio en compás de seis tiempos. 
La articulación de ocho tiempos en 3 + 3 + 2, es la 
más sencilla y la más natural, al lado de la división en 
dos o cuatro partes iguales. Si se quiere comprobar, por 
ejemplo, de una sola ojeada el número de piezas que 
hay en una pila de ocho monedas, si verdaderamente 
tiene ocho piezas, entonces se agrupa tan fácilmente o 
con más facilidad en 3 + 3 + 2 que en 4 X 2 ó 2 X 4 
piezas sueltas. Aún más: la figura del tambor alcanza 
con esta articulación una forma de más relieve que 
con la articulación en partes iguales ; en contraposi-
ción a la simple sucesión de acentos a igual distancia, 
esta articulación no deja nunca lugar a duda acerca de 
dónde empieza y dónde termina la figura. 

En el número 10 aparece el cruce entre pares de negras y 3 + 3 
+ 2 corcheas solamente al final de los períodos de cuatro compases. 
Por lo demás, la voz de la melodía y la del tambor tienen la misma 
articulación (por pares de negras) ; y el compás no ofrece dificulta-
des, ni cuando el tambor acelera su movimiento por sucesiones 
de golpes más rápidos (en semicorcheas), ni cuando la voz del 
canto - en una forma semejante a la de Java - no sostiene exac-
tamente los acentos del tambor, sino que por razón de su misma 
libertad de movimiento, aparece demasiado pronto o demasiado 
tarde. En el número 12 sólo en un lugar (en el estribillo) pasa de 
grupos de compases iguales a desiguales (de par-es de corcheas a 
grupos de 3 + 3 + 2 corcheas), igualmente que en el número 13 
hacia el fin del período C (3 + 2 + 3 en lugar de 2 x 4 negras). 
Donde más se desarrollan los cruces es en la música artística tune-
cina. La articulación en 3 + 3 + 2 partes puede tener lugar para 
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cada uno de sus tres miembros, esto es, del primero, cuarto y 
séptimo tiempo efectivo de compás de ocho partes, y estas articu-
laciones se pueden cruzar entre sí y con la articulación por partes 
iguales (4 X 2 partes). De esta práctica nos da una imagen 
típica el número 14. Los dos tambores (Jar y Darboka) desarrollan 
al mismo tiempo diferentes articulaciones. Los acentos de la voz 
del canto son débiles con relación a los golpes de tambor; a pesar 
de esto, se puede reconocer también, de la sucesión de sus valo-
res, que la voz tan pronto sigue la articulación de uno o de otro 
de los tambores, o bien les enfrenta una tercera articulación; 
pasa de una articulación a otra, lo que es una forma. atrevida 
y confusa para nuestras ideas europeas. 

Los compases de seis y ocho partes se distinguen 
de los compases impares de longitud semejante, en que 
aquéllos sólo permiten una división tanto en pares de 
tiempos, como en valores desiguales de dos o tres tiem-
pos. Por esto los esquemas de compases de cinco y 
siete tiempos ostentan también denominaciones que 
implican la escasa frecuencia de su empleo; en el Norte 
de Africa se les llama << paralizados y cojos>> y en la Indiit 
a los de cinco tiempos se les llama << torcidos >>. Torcidos 
y paralíticos parecen, en efecto, estos compases en com- • 
paración con el compás de seis u ocho tiempos. 

El compás de nueve tiempos no está jamás dividido 
en tres partes iguales, así como también le es extraña 
a la música artística oriental la práctica de variar el 
movimiento con la introducción de tresillos, en vez de 
t.i~mpos pares, según la costumbre occidental y africana. · 
Aparece solamente articulado en partes desiguales, por 
ejemplo en 2 + 3 + 4 (en el Norte de la India) ó 2 + 2 
+ 2 + 3 (Turquía). La teoría antigua incluye el compás 
de 10 tiempos entre los compases << compuestos>> a con-
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secuencia de su longitud y de sus cinco partes. Pero 
fundamentalmente satisface las mismas exigencias que 
el compás de seis y ocho tiempos ( dos pares y dos grupos 
de tres en diferente orden ; o cinco pares). Esto, en 
realidad, no es raro en la música artística (véase ejem-
plo 12) y está incluído entre las figuras rítmicas que se 
utilizan en la práctica por ejemplo de ~afi ad-Din en 
la teoría arábigo-persa. 

Correspondiendo a la formas de compás, la gran 
forma es también más variada y menos simétrica en la 
India y en el Oriente anterior que en el Asia oriental y 
sudorienta!. Junto a las formas constituídas por elemen-
tos de igual longitud y de la misma estructura (véase 
número 12) hay otras formas en las que una parte más 
libre viene a prolongar a voluntad una estrofa fija ; 
esta sección, que significa un contraste melódico, nos 
conduce entonces de nuevo a la parte inicial (véase 
número 10 A enfrente de B-B). La división en períodos 
iguales de compás, queda frecuentemente encubierta 
dejando que la melodía fluya sobre él ; éste.es un exceso 
que más tarde se corrige por el acortamiento correspon-
diente (véase núm. 10 B-E, núm. 13 C-D). Aquí puede 
hablarse de un contrapunto de forma grande: los pe-
ríodos de compases del tambor están cruzados por las 
secciones de la melodía. 

El núm. 14 b merece una observación especial. La, canción se 
divide en tres partes por el doble cambio del tiempo. Las tres 
partes están construídas regularmente (I = 3 X 6, II = 2 X 3, 
III = 2 X 2 compases) ; el acortamiento de la primera línea del 
lied (cinco compases, en lugar de seis) queda compensado de nuevo . 
por el compás supernumerario antes de III, ritardando (!). La 
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articulación musical corresponde exactamente a la distribución 
de la rima y al cambio entre las palabras del texto y las voca-
lizaciones. 

En cuanto a la comprensión rítmica tiene aplicación-
lo que se ha dicho para 1a melodía. También el ritmo 
se conserva en un gran número de tipos que son fijados, 
conservados y transmitidos por las escuelas. La práctica 
india tiene ·en la idea del Tala, bajo el cual están reuni-
das las formas de compases, una manifestación paralela 
a1 concepto del Raga. Los fantásticos nombres que se 
han dado a las formas de compás, tanto en la India como 
en el Oriente anterior (por ejemplo al-fa1}ti, a la figura 
de · tambor del núm . 12, esto es, << arrullador como las 
palomas>>) demuestran que no son considerados como 
meros esquemas expresivos de una relación de tiempo, 
sino como movimientos vivos. Como movimiento tiene 
cada una de ellas, como cada uno de los tipos de la 
melodía, su fuerza de expresión propia (eihos) . Y como 
ya lo atestiguó al-KindL cada sonido de la escala tiene 
su asignación cosmológica : según el grado de movilidad 
o pesadez, las formas de compás son relacionadas con 
las diferentes cualidades del macrocosmo, como las 
horas del día y las cualidades correspondientes del 
microcosmo, como los temperamentos. 

En la música occidental más antigua se encuentran 
aún con más frecuencia las articulaciones y los cruces 
de compás de la música oriental, no sólo en la Edad 
Media, sino hasta en el siglo xvn, por ejemplo, a cada 
momento, en las arias de Enrique Albert y Adam Krie-
ger. Solamente el siglo xvm ha sacrificado la articula- · 
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ción al sistema de acordes, como muchos otros elementos 
de la música puramente melódica. Pero en la actualidad 
han vuelto a aparecer tales articulaciones de compases 
en Eurnpa, después de una pausa de siglos, a consecuen-
cia de la transformación que ha sufrido nuestra música 
por los negros americanos. De esta manera nos hemos 
familiarizado de repente con los cruces de compases que 
tan extraña sensación hos prodü.cen··en la música orien-
tal. Pero la aparición de ciertas formas de compases 
aceptadas por el Oriente, no significa que la rítmica 
occidental se convierta en oriental, y adopte el carácter 
y el sentido de la rítmica india o arábigo-islámica. La 
nueva influencia que por tan apartados caminos viene 
del Oriente, produce en el Occidente una nueva mezcla; 
pero no puede destruir el desarrollo que ha alcanzado 
la música occidental en los últimos siglos. 

!"l. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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Polifonía 
El Occidente comprende bajo el nombre de polifonía, 

la reunión de sonidos y sucesiones sonoras (voces) según 
las reglas del sistema de los acordes. Esta forma de la 
polifonía es un fenómeno que se podría decir fundamen-
tal en la música de Occidente; así pudo escribir Rameau 
la frase lapidaria : << La mélodie nait de l'harmonie >>. 

El desarrollo de nuestra polifonía se puede seguir 
paso a paso a través de los siglos, y sabemos que se trata 
de una evolución singularísima. De esto resulta, natural-
mente, que no podemos tratar melodías no europeas 
(a las cuales pertenece en este sentido también el canto 
gregoriano) como si hubiesen surgido bajo las mismas 
condiciones, esto es, del .espíritu de la polifonía occiden-
tal, es decir como si fueran << nacidas de la armonía >> ; 

sería forzarlas, agregarles voces de acompañamiento 
conforme a las reglas de nuestra enseñanza de la armo_ 
nía y del contrapunto. Por otra parte, no se puede decir 
en modo alguno que la música no europea sea homó-
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forra ; también es polifónica, y conoce la s~perposición 
de voces independientes, sólo que en ella las relacio-
nes de sonidos simultáneos no están subordinadas a 
lás mismas reglas que en la polifonía occidental. Plan-
téase, por consiguiente, esta cuestión : ¿qué reglas exis-
ten en Oriente para la polifonía? 

1.. Polifonía en el conjunto instrumental 
Cuando se toca en conjunto es esencial para el cua-

dro sonoro el género de instrumentos que actúan a la 
vez. En la parte anterior hemos demostrado cuán pro-
nunciada es la peculiaridad rítmica de los diferentes 
instrumentos y de su agrupación. En estos conjuntos 
la voz de canto y los instrumentos que producen una 
corriente sonora continua, representan un movimiento 
más libre con relación a los instrumentos de « percu--
sión >> de corto sonido. Lo que para la melodía significa 
la peculiaridad del instrumento que la ejecuta, se puede 
observar también en la música occidental. Diferencia-
mos la melódica cantable vocal de la instrumental, y, 
también, dentro ya de la música instrumental se reco-
noce fácilmente cwindo una melodía ha surgido del 
carácter de una trompa de caza o ha sido creada para 
una guitarra. La melódica de la cítara y la del aulos 
representaban en Grecia un contraste irreconciliable, 
tanto técnicamente como en lo que se refiere al sen-
timiento. 

Música del culto. Al hacer música de conjunto se 
encuentran mezcladas con más o menos miramientos 
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las cualidades melódicas y rítmicas de los instrumentos. 
La música del culto en el Tibet actual, que tiene cierta-
mente raíces profundas en el pasado, consiste en una 
mezcla de sonidos de tubas, sostenidos largamente, es-
tridencias de cascabeles, de trompetas de hueso y 
fórmulas de oración murmuradas. Todo esto produce 
en los oídos europeos una impresión áspera pero so-
lemne. Que esta música no constituye un caso aislado 
se puede deducir de las representaciones plásticas de 
los pueblos antiguos, que presentan distribuciones se-
mejantes. En la música del No, aparece en determina-
dos pasajes una flauta travesera, junto con el canto y 
los tambores. Pero ni su delgado sonido, que flota muy 
por encima de la voz humana, ni sus escasas sucesiones 
sonoras, ni su movimiento rítmico se •fusionan nunca 
con el canto. Así surge una unión de voces sin homoge-
neidad. Pero aquí no se han tenido en cuenta ni las 
disonancias ni las consonancias ; las dos voces siguen 
caminos opuestos, sin relación alguna. El europeo se 
preguntará por qué hacen entonces música de conjunto. 
La aspiración hacia una plenitud sonora podría ser el 
origen de esto, en el Tibet, pero difícilmente en el No. 
Otra explicación se acerca más a ambos casos : en la 
música del culto, tiene cada voz su significado especial 
en la ceremonia litúrgica : el canto sirve como portador 
de los textos sagrados ; los instrumentos, cada uno en 
su aspecto, sirven para la ejecución de ritos mágicos. 
Así hay que suponer que la reunión de estas voces 
tiene lugar no por razones musicales, sino por causa·s 
emanadas del culto mismo. 
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Orquesta. También en la Indochina y en la Indo-
nesia el conjünto de la música tiene su origen en el 
culto. Pero aquí posee un sentido musical, aunque de 
otra forma que en Occidente. A la . orquesta, que se 
compone de juegos de gongs y de láminas, se enfrentan 
solos de canto, flauta y violín. Las voces de solo están 
en relación muy laxa entre sí y con la orquesta, según 
nuestras concepciones. Esta relación afecta en primer 
término a la gran forma: la orquesta y los gongs marcan 
el compás, miden el espacio entre sección y sección, para 
las voces de solo, que se pueden mover libremente. 
Como se sabe por conducto de los indígenas (según 
J. S~ Brandts Buys) hay también coincidencias entre 
los' solos y la orquesta, respecto al tipo de la melodía 
(Patet) : así sucede que las diferentes voces coinciden 
a menudo en el tono fundamental, y en los otros tonos 
fundamentales del tipo melódico. 

En cambio, la coincidencia no va tan lejos que una 
misma melodía sea ejecutada al mismo tiempo por 
todos los ejecutantes. 

Aparte las voces de solo, hace música la orquesta, 
por decirlo así, como un coro instrumental : el mismo 
recorrido melódico es ejecutado con más o menos mo-
vimiento según el calibre de los diferentes mstrumentos. 
La flauta puede pertenecer también al coro instrumen-
tal, como nos lo enseña la partitura siamesa de Stumpf, 
que sigue sin muchas desviaciones el juego de láminas. 
Esto demuestra que en los casos donde se emplea como 
solo, la flauta conserva sus cualidades melódicas, no por 
falta de posibilidad de adaptación, sino conscientemente. 
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Lo mismo puede decirse respecto de la voz cantante. 
Ésta es capaz de renunciar a su cuaUdad y hacer música 
como un instrumento, de lo cual tenemos ejemplos tam-
bién en culturas menos desarrolladas : se desfigura la 
voz para conjurar demonios o por jugueteo. 

La ejecución del coro instrumental en conjunto, 
sobre todo la coexistencia o la contraposición de voces 
de solo y orquesta, engendra acordes en los cuales los 
cinco sonidos de las melodías pentatónicas se reúnen 
en las formas más variadas, Estas reuniones de sonidos,_ 
cuya extrañeza para los oídos europeos es aumentada 
por el colorido especial de los instrumentos, no se efec-
túan para lograr algún efecto armónico o relacionado 
con una conducción polifónica de las voces, en el sen-
tido occidental; sería un trabajo inútil analizarlas 
como agregaciones intencionadas. Pero por otra parte 
no son tampoco el resultado de intentos fracasados de 
hacer música al unísono. Más bien son productos ca-
suales y accesorios surgidos espontáneamente de las 
reuniones de varias voces de solo y coro instrumental 
típicas de este círculo de cultura ; la plenitud sonora 
que se origina de esta suerte y no la polifonía como tal,. 
es lo que caracteriza el estilo de la música artística de 
la Indochina y de la Indonesia (estilo que creyó reco-
nocer el visitante javanés antes mencionado, cuando 
oyó, antes de un concierto europeo, preludiar la or-
questa en sus instrumentos). 

Reparto pequeño. Una inclinación hacia el unísono 
puede observarse- dejando aparte fórmulas de culto 
como el No - en todas partes donde se reúnen pocos 
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instrumentos entre sí o con el canto. En las piezas chi-
nas, en términos generales, siguen el mismo camino la 
voz del canto y el laúd- más adelante hablaremos de 
la polifonía con respecto a este instrumento - ; la voz del 
canto y el laúd no se desvían mucho entre sí, poco más 
o menos como los diferentes instrumentos del coro ins-
trumental indonésico. Algo semejante puede decirse de 
la práctica india, especialmente para las voces de canto 
acompañadas de la Vii:i,a u otros instrumentos de cuer-
da ; la voz del canto puede alcanzar de este modo una 
agilidad casi instrumental; el ejemplo 10 (véase sec-
ción B - E) nos da aquí sólo una leve idea de esto que 
ve1:1-imos diciendo. La forma de conjunto corriente en la 
práctica arábigo-islámica está representada característi-
camente por el ejemplo 13. La voz del canto, el laúd y 
la cítara ejecutan la misma melodía; pero los dos instru-
mentos de cuerdas rasgadas se permiten de tiempo en 
tiempo, a causa de su técnica especial, pequeñas varia-
ciones, lo que origina una polifonía de la forma más 
variada. 

La misma forma de ejecución al unísono predomina 
también en el Japón moderno cuando hacen música con 
dos o tres instrumentos de.diferentes clases, o si acom:-
pañan el canto. Pero la práctica japonesa también tiene 
en este aspecto características especiales. U na de éstas 
consiste en el desplazamiento ya mencionado de la voz 
del canto, con respecto a la voz instrumental, por ~l 
valor de una corchea; otra de las cualidades muGho 
más importantes desde el punto de vista de la :polifoní~ 
es la independencia melódica temporal de las voces. 
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En el número 9, sección B, ejecuta el Koto una de las formas 
estereotipadas de la música instrumental, y por esta razón, du-
rante algún tiempo, va en cuart2.s y quintas con la voz dei canto. 
En la sección C y C1 , canto e instrumentos alternan los papeles 
(el canto repite en C1 la voz del koto del C a una octava más 
alta). 

Hasta qué punto se práctica en el Japón conscien-
temente una tal ejecución a dos voces, -con motivos~ 
es algo que precisa todavía examinar; naturalmente 
en este caso tampoco se tiene en cuenta, ·en contrapo-
sición con la polifonía occidental, la comninación de la 
polifonía que -surge por esta causa, esto es, la relación 
v·ertical. 

Bordün. Una forma muy usua1 polifónica en _ los 
conjuntos, no solamente en las culturas avanzadas -sino 
también en los pueblos primitivos, es el Bordun. Un 
ejemplo nos lo ofrecen las cadencias en el núm. 13 : 
junto al movimiento ascendente y descendente de un 
instrumento, deja .oír el otro contin_uamente el tono 
fundamental del Maqam. l\!Iucho más frecuente que en 
el Oriente anterior es el Bordün en la India : se le 
desarrolla en estas comarcas o bien por encima- del 
tambor de mano que está afinado sobré el tono funda.:. 
mental (en el Oriente anterior no tienen los tambores 
un tono determinado) o sobre la Tambura (no confun-
dirla con el 'fanbür del Oriente anterior), un laúd de 
mástil largo de tres a cuatro cuerdas afinadas según 
ios· tonos principales del Raga a distancia de quintas 
o cuartas y que nunca se acortan .pisándolas. También 
-en la técnica del Bordün se obtienen relaciones de 
sonidos simultáneos de todas clases. El efecto es el 
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mismo • que el del pedal en Occidente, que también se 
desarrolla sin relaciones armónicas; mientras que la 
melodía transcurre libremente en diferentes posiciones, 
a veces muy alejada del tono fundamental, el Bordün 
exige el retorno con tanta mayor razón cuanto más 
larga es la melodía. 

2. . Polifonía en. algunos instrumentos 
Cuerdas· de Bordün. La técnica del Bordun se ob-

serva también en algunos instrumentos. Un ejemplo 
muy conocido, es la -gaita con su Bordun que pos-ee 
a menudo varios sonidos ; pero no es empleado · en la 
música artística oriental. Entre los instrumentos que 
ejecutan la melodía están adaptados a esta .forma de 
-acomp·añamientos de Bordun la Vii:ia en la India, y en 
-e1_-Asia anterior el taribur. Las cuerdas de Bordun se 
tocan pocas veces y sólo en los -sitios ·principares de la 
melodía como cuerdas vacías. La polifonía hace resaltar 
aquí los sonidos principales de la melodía ; para lograr 
la plenitud sonora deseada se empléan en lugár 'efe 
quintas y cuartas, también acordes coristituídos por 
notas a distancia de un tono, como lo -desmuestra tanto 
la áfinación de la Vii:ia como la del 1aribur. 

Es característico que el 'f anbür solamente se haya 
difundido en la parte oriental del sector de cultura 

·isiámico. Quizá ·esta limitación dependa del pathos, que 
es inherente al efecto de su polifonía. En el Oeste islá-

·mico, en los pueblos turcos, en Persia y en el Norte de 
la India, la ejecución de la música se hace con preferen-
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cia expresiva mediante cambios de acentuación y de 
tiempo ; en cambio, la ejecución de la música árabe 
y mora tiene lugar sin oscilaciones de tiempo y casi 
sin acentos melódicos, y se entrega con toda su fuerza 
expresiva al curso melódico-rítmico. Confirma una tal 
diferencia en la concepción musical el hecho de que 
también el Tanbur era originariamente un instrumento 
afinado al unísono, o de una sola cuerda (monocordo), 
habiendo sido preparado más tarde para poder pro-
ducir varios sonidos, mientras que el instrumento 
principal entre árabes y moros, el laúd de mástil corto 
('Ud), que desde el principio tenía varias cuerdas, y 
ofrecía ocasión para la polifonía, sirve sólo para eje-
cutar la melodía. 

Instrumentos punteados del Asia oriental. La re-
unión de sonidos en forma de acordes en los instrumentos 
de cuerda punteados del Asia orfor::tal es frecuente y va-
riada. Las culturas del Oeste de Asia han tomado sus 
laúdes del Este, pero han transportado su técnica en 
forma característica. Tanto en el laúd (llamado en chino 
P'ip'a) como en la guitarra (en japonés Samisen) se pun-
tean frecuentemente varias cuerdas al mismo tiempo. 
El mismo principio se aplica, a pesar de la diferente téc-
nica de ejecución, para las cítaras (K'in, Koto). En China 
aparecen al lado de las quintas, cuartas y segundas ma-
yores, la tercera y la sexta. Estos acJrdes no solamente 
los encontramos como apoyos de los princiµales pasajes 
melódicos, sino en el transcurso de toda la melodía, y son 
preferidos al unísono en los preludios, interludios y post-
ludios de las piezas de canto. El plan o las reglas a¡ que 
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se somete la alternancia entre los sonidos aislados y 
acoplados, es asunto que necesita aún un examen más 
detallado. Correspondiendo a la diversidad de escalas 
es también diferente la combinación de sonidos en 
China y Japón: característica del Japón es la aparición 
de segundas menores e intervalos de tritono (véase nú-
mero 9, sección A y C), esto es, intervalos que también 
se distinguen en la sucesión antes que los otros. 

Shébg (Armónica de boca). En la armónica de boca 
(en chino Sheng, en japonés Sho) se producen casi 
siempre acoplamientos simultáneos de sonidos, cuya 
combinación es diferente en China y Japón; como nos 
lo indican los músicos indígenas, prenden seis sonidos al 
mismo tiempo, esto es, con el pulgar, el índice y el dedo 
corazón de cada mano. La plenitud de armonías, que 
permite la técnica del instrumento, queda limitada por 
la teoría japonesa a once acordes, entre los cuales, sin 
embargo, no hay ni un solo semejante a los acordes fun-
damentales del sistema occidental. Constan de grupos 
de sonidos que se reúnen usualmente en series de quin-
tas como por ejemplo re la mi si fa #· Esta composi-
ción de los acordes se comprende perfectamente si se 
admite para la armónica de boca japonesa una afina-
ción en el círculo de quintas sopladas como hicimos para 
la afinación china (véase pág. 31 ). 

Sin embargo, ya hayan surgido del círculo de quintas 
justas o de quintas sopladas, etc., todos estos acopla-
mientos son discordantes para los oídos europeos. Es 
muy poco verosímil que en Japón se comprendan ar-
mónicamente ; más bien parece que se admiten en los 
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acoplamientos las notas que están a distancia de 
cuartas y quintas, cuyas relaciones se basan en la 
cosmología, aunque al unirse sean discordantes. La 
significación cósmica triunfa, de esta suerte~ -por com-
pleto sobre el oído. 

La práctica china de la armónica de boca (véase 
ejemplo 4) prefiere la · unión de sonidos a distancia de 
quintas. Al lado de esto aparecen también otras com-
_binaciones de sonidos : octavas, terceras, segundas. 
Encontramos, pues, en este caso las mismas combina-
ciones de sonidos que en los instrumentos de cuerdas 
_punteadas, p·ero de todas las maneras hay una gran dife-
rencia : sobre el órgano de boca forman los sonidos de 
:acompañamiento una voz sin interrupción. Esta prác-
tica recuerda el órgano de quintas occidental' de la 
Edad Media. • -

Se podría creer que en este caso como en aquél, el 
deseo de lograr una plenitud sonora, ha inducido a 
dividir la melodía, dejando que una voz vaya junto a 
otra en un intervalo que se ha juzgado agradable para 

·el oído. Pero, d~ todas maneras, esta forma de conduc-
ción de las voces en China ha podido surgir también 
en forma inversa, esto es, puede ser el residuo de pri-
mitivos acoplamientos mucho más ricos de sonidos, que 
se han ido simplificando· y depurando, elim1nando las 
discordancias poco más o menos en la forma de las armo-
·nías japonesas. En este caso .los acordes indicados por 
-la teoría japonesa para la armónica de boca; se acer-
·cán a la práctica del Sheng del continente asiático más 
que la práctica actual china. (Los so~jdos principales 
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de los acordes están en la _ parte-~nferior com9 las-pie--
zas del · Sheng chino.) 

Relaciones con la polifonía occidental. El examen 
de la _polifonía en los pueblos de cultura oriental, ofrece, 
como se ve, un caud'.3.l de plenitud confusa. Al tocar en 
conjunto diferentes instrumentos, las desviaciones co-
rrespondientes a la especialidad de los instrumentos y 
de su técnica pueden ser tan grandes que no exjsta entre 
las voces una relación musical. O bien puede existir, 
a pesar de una independencia grande, una coincidencia 
en la gran forma y en el tipo melódico. Las voces pueden 
también inclinarse al unísono, y hasta formar un juego 
polifónico con motivos de la misma melodía. Pero en 
ningún caso está subordinada a un a ley propia la com-
binación polifómca que de esto surge, sino que es sólo 
resultado accesorio de la conducción puramem:e meló-
djca de las diferentes voces. 

Se controla más atentamente la composición de los 
acoplamientos de notas cuando son producidos en el 
instrumento aislado. Ciertos sonidos de la melodía son 
reforzados por so.:.tidos anejos, y en esto se reconoce fre-
cuentemente un principio de selección (como en la com-
binación de las armonías disonantes en el Japón) que 
conduce justamente a estos acordes y no a otros. Se 
prefieren acordes consonantes como nos lo demuestra 
ya la afinación de la cuerda del Bordun, llegando hasta 
desarrollar quintas paralelas. 

Nos sentimos tentados a comparar las dos clases de 
acoplamientos de sonidos practicados en Oriente, con 
la polifonía y los acordes ?ccidentales. El conjunto de 
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voces independientes y hasta contrapuestas es también 
una característica especial de la polifonía occidental, 
como la plenitud sonora para la armonía de acordes. 
Pero falta, en cambio, a la música oriental, que es pura-
mente melódica, ]a realidad básica del desarrollo poli-
fónico occidental, esto es; la práctica de hacer música 
en sucesiones de acordes regidas por una ley. 
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SEXTA PARTE 

Práctica musical 
y concepto de la interpretación 

_ En los pueblos de cultura oriental se pueden distin-
guir las mismas o semejantes formas de la práctica mu-
sical que en el Occ.idente. Al lado de la ejecución pura-
mente instrumental y de la canción, hay formas en las 
que se funde la música con el arte escénico, con el baile 
y con la acción dramática. Hay conjuntos orquestales 
grandes y pequeños en forma de música de cámara. 
Existe el músico profesional al lado del aficionado de 
habilidad muy diversa. Pero, por otra parte, hay entre 
el cultivo moderno de la música en Occidente y en 
Oriente numerosas diferencias, las cuales, aunque pare-
cen en parte sin importancia, en conjunto permiten 
reconocer, sin embargo, una profunda diferencia en la 
concepción de la música. 

¿Cuáles son, pues, las características típicas del 
cultivo de la música en Oriente? ¿Por qué causa y con 
qué espíritu se hace música? ¿Qué efectos se buscan y 
son logrados? 
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lUúsica y superstición. En los pueblos salvajes, el 
canto y el baile están estrechamente relacionados con 
la magia y la creencia en los demonios. El médico se 
sitúa en un estado de embriaguez mediante una repeti-
ción continua de movimientos del cuerpo y de palabras 
que le son repetidas en u_nq monótona cantilena ; el 
individuo que se halla en éxtasis, pÓr lo menos ésta es 
la general creencia, sirve al muerto de medium para 
poder efectuar curaciones. También la ejecución sobre 
instruIJ_1e:1tos busca estos efectos ; tiene que ahuyentar 
los demonios con sonidos que produzcan miedo o cal-
marlos con dulces melodías. Por esta causa tampoco 
se deja a la voz humana su verdadero sonido, sino que 
se le exigen esfuerzos <<sobrenaturales>>: se desfigura la 
voz para imitar las voces de demonios y la ·de los espí-
ritus, o se la amolda al efecto mágico de los instrumen-
tos. Se cree, pues, que excitando los sentimientos que 
se expresan maquinalmente en el baile y musicalmente 
en el canto, como también por la percusión de los ins-
trume,ntos, se logra la magia que da la suerte al ca-
zador, la fecundidad al campo, que cura las enferme-
dades y nos protege de las fuerzas destructoras de la 
Naturaleza. 

Ambas cosas: el estado de éxtasis y la creencia en 
sus efectos sobrenaturales, se encuentran tall1:bién en la 
práctica y en la concepción musical de los pueblos de 
cultura más elevada. Por esto se explica que no sola-
mente en pueblos primitivos, sino en todo el Oriente, 
el pueblo participe de un modo más directo en las ·eje-
cuciones musicales que en el moderno Occidente. 
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La música no es para ellos solamente bonita o fea, 
sino también buena y mala : la tensión y la liberación 
en los ejecutantes y en los oyentes (también los oyentes 
participan en la acción, por ejemplo, por medio de 
palmadas) son sentidas por ellos como una especie de 
acto religioso, el cual tiene un efecto inconsciente aun 
en las expresiones musicales más profanas. 

Mucho de lo que al europeo le extraña en la práctica 
y en la concepción musical de las culturas orientales 
más avanzadas encuentra en esto su explicación. Un 
ejemplo de este género es la técnica del canto. En libros 
teóricos indios y japoneses hay numerosas indicaciones 
de lo que el cantante tiene que hacer y lo que tiene que 
evitar ; estas indicaciones podrían inducirnos a suponer 
que lo que está bien cantado tendría que sonar, allí, 
de modo semejante a como suena entre nosotros. Pero 
en realidad es diferente: en los cantantes del Oriente 
anterior y en los cantantes indios nos estorba la nasali-
dad de su- ~onido, en el Asia oriental y ·especialmente 
en el Japón el empleo unas veces de una fina voz de 
falsete, y otras de un sonido bajo y violento, cambios 
bruscos de registro en Siam, y en casi todas partes 
advertimos el esfuerzo con que el sonido se desprende 
de la garganta. Sin duda · alguna, esta manera de 
tratar las voces se explica de la misma forma que en 
los pueblos primitivos, esto es, no por fines estéticos, 
sino como una parte del encantamiento logrado por 
medio de los sonidos, como una imitación de voces de 
espíritus, o de instrumentos de efectos mágicos, y ha-
biéndose conservado esta técnica de ejecución aun en 

1 O. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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aquellos casos en que su finalidad ha desaparecido ya 
hace mucho tiempo. . 

La creencia en la virtud mágica de la música y en 
la de los que la dominan se expresa en muchas leyendas 
que están difundidas por todo el Oriente. Un gran can-
tante - en Grecia, por ejemplo, Orfeo - puede por 
medio de su arte no solamente hacer reír y llorar a las 
personas, sino también domesticar las fieras y conducir 
los elementos para fines buenos y malos. Esta explica-
ción ha encontrado su expresión <<científica>> en el sis-
tema cosmológico, en la concepción universal que abarca 
todo lo que existe y que se encuentra ya en los pueblos 
más antiguos. 

La música tiene fuerza suficiente para desviar el 
curso del mundo y, por añadidura, el destino humano, 
pues en cada sonido, en cada ritmo y en cada tipo 
melódico influyen determinadas fuerzas de la Natura-
leza. En este aspecto coinciden todas las cultu:as orien-
tales elevadas. Pero en la práctica resalta con más 
relieve unas veces el paroxismo, la acción musical y la 
danza llevada hasta el delirio, esto es, lo que transforma 
al ejecutante en medium de fuerzas sobrenaturales, y 
otras veces el minucioso mantenimiento de las -relacio-
nes sentidas como armonía, es decir, lo que influye en 
el universo en el sentido armónico y del equilibrio. 
Como en la música misma, esta diferencia de tempera-
mento o temperatura de los diferentes pueblos y razas 
se expresa también al realizar sus ejecuciones. 

Drama musical. Todas las culturas orientales su-
periores, con excepción del Oriente anterior, tienen 
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• piezas de teatro con música ; una forma rica en conse-
cuencias a pesar de tener un carácter muy especial, ha 
formado el Japón en su drama lírico, el No (véase 
lámina I, 1 y 2). 

No podemos examinar la historia y la forma defi-
nitiva del No ( que en otra parte explicamos con más 
detalle; véase el índice bibliográfico) sin recordar el 
drama griego antiguo. Aquí como allí (aparte ciertos 
detalles) todo surge de las piezas extáticas del culto, 
de la limitación a un número mínimo de personas dra-
máticas, de la unidad de palabra, música y baile, en 
un ambiente sagrado. También se parecen el No y la 
tragedia griega en que en un día se ejecutan varias 
piezas seguidas y que para descansar se interpolan bu-
fonadas. Las épocas de florecimiento del drama griego 
y del No están separados entre sí por unos 2000 años ; a 
pesar de esto, sin embargo, no es una casualidad el hecho _ 
de que se parezcan, ni lo mucho que se parecen. Las 
relaciones históricas no están aclaradas aún; ¿ha pasado 
el drama griego a laln dia del Noroeste ( Gandhara) y más 
lejos todavía, hacia el Este, llegando de esta forma a 
la China? Lo cierto es que no sólo la forma griega y la 
japonesa clásica sino todas las formas del drama oriental 
han surgido de las mismas causas : aun en aquellos 
casos en que se han transformado en una diversión 
profana del pueblo, por ejemplo, el teatro, en China, 
conservan siempre las huellas del éxtasis religioso al 
cual deben su existencia. Por esto es el drama en Oriente 
siempre una << obra íntegra de arte>> : palabra, canto y 
baile no se han reunido para formar una síntesis de 



148 ROBERT LACHMAN K 

todas las -artes, como gusta decirse en Europa, sino 
que en realidad aún no se han separado. Entre las crea-
cíones dramáticas en un sentido más amplio hay que 
incluir también las sombras chinescas que se conservan 
en China, Siam y Java, y que han invadido - como 
única forma dramática~ hasta el Orient'e anterior (en 
turco Karagos). La tradición china las hace derivar de 
los tiempos de la dinastía de Han, en el primer siglo 
antes de Cristo. 

En Java se ha demostrado la existencia de juegos 
de sombras para, el siglo x1, pero con toda seguridad se 
ejecutaban ya mucho antes. Mediante las sombras que 
aparecen detrás de la tela se creía en un principio con-
jurar a los espíritus ; tanto en China como en Siam y 
Java, los juegos de sombras han salido del culto a los 
antepasados. (También los personajes de las representa-
ciones del No son, en su mayor parte,_ espíritus de di-
funtos.) Entre otros muchos testimonios sobre un origen 
religioso de este arte mencionaremos sólo que en Java 
el ejecutante de las sombras, que las mueve y recita 
en su lugar, canta al principio de la función los hechos 
de sus antepasados. 

La orquesta javanesa. La música que es tan insus-
tituíble en los juegos de sombras como en el drama es 
ejecutada en la Indochina y en la Indonesia por orques-
tas que se forman principalmente de juegos de láminas 
y gongs. Pero las orquestas no se limitan a colaborar 
en las piezas de teatro, sino que aparecen también in-
dependientemente en fiestas y ocasiones solemnes. 
El material, la forma exterior y la afinación de los dife-
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rentes instrumentos son cuidados con el mayor esmero. 
Además, la_s orquestas gozan de gran prestigio, mejor 
se podría decir, veneración. Los instrumentos son con-
servados, en parte, desde hace siglos, como una prenda 
valiosa, en los palacios de los príncipes de Java y Bali, 
y nÓ están considerados como piezas usuales, sino 
como seres con alma, de los cuales emanan fuerzas 
ocultas (véase lám. IV, la fotografía de una orquesta 
balinesa). 

Así lo confirman las denominaciones que tienen, 
como, por ejemplo, << la que_ induce a la sonrisa >>, << el 
consolador que ·procura paz al ánimo >>, << lluvia de aro-
mas>> y lo que más nos convence aún, es que se les trata 
como . personas llamándoles << señora >> o << señor >>. 

La música de orquesta de· la Indochina y de la In-
donesia ha· atraído siempre a los oyentes europeos ; aun 
aquellos a quienes no atrae la música de otras culturas 
orientales, no pueden sustraerse al encanto de los co-
lores suaves de la orquesta javanesa que se funden entre 
sí. Si en alguna parte el europeo puede notar algo de 
los efectos << mágicos >> que cada pueblo oriental tiene 
en su música, será en estas regiones. De todas maneras 
no es verosímil que lo que siente al oír esta música, se 
asemeje al efecto que les produce a los indígenas. 'Éstos 
están ya acostumbrados a las mezclas sonoras. que nos 
son tan extrañas y conmovedoras, coma dice Brandt 
Buys. Para poder comprender cómo sienten -ellos su 
música habremos de concretarnos a considerar su forma 
de ejecutar los diferentes tipos melódicos (Pátets) y 
los modos Pelog y Slendro. El carácter contrastante de 
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estas dos afinaciones lo demostró una vez un javanés 
mimicamente con diferentes maneras de andar y de 
bailar: he aquí también un ejemplo para comprender 
los movimientos motores y acústicos, solamente como 
diferentes formas de manifestación de la misma fuerza. 

Asia oriental. Para China la consecución de un 
orden sencillo y simétrico es característica, tanto en el 
sistema tonal, como de la melódica y rítmica, y aun 
del cultivo de la música. Esto resulta claro cuando se 
examina el ceremonial prescrito en la música de la 
orquesta imperial. Este ceremonial ha sido conservado 
por la tradición en todos sus detalles, ya desde la di-
nastía de los Chou (1122-249), y semejantes leyes exis-
tían con toda seguridad en el año 2000 antes de J. C. 
La colocación de los cantantes y ejecutantes, los trajes 
y atributos de los bailadnes, estaban indicados exacta-
mente ; la colocación y los movimientos en el baile se 
guiaban por los puntos cardinales, y en cuanto al tiempo, 
según los instrumentos que llevaban el compás. Había 
dos orquestas. La orquesta civil se componía de diversas 
maneras, según el rango de las diferentes dignidades a 
que pertenecía; ejecutaba tanto música ritual en honor 
del cielo, de la tierra, de los antepasados, del empera-
dor, etc., como también música para las fiestas profanas. 
La orquesta militar, que consistía en tambores, campa-
nas y platillos, estaba destinada en forma semejante 
a la de la orquesta tibetana, para realizar conjuros mu-
sicales : servía, fuera del caso de guerra, para anunciar 
los sacrificios, ahuyentar la peste de la ciudad, espantar 
los espíritus en los entierros, ayudar al sol y a la luna 
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en los eclipses. La práctica en la ejecución se hizo más 
rica y más variada en el transcurso de los tiempos por 
influencia de pueblos vecinos y también de los aparta-
dos - coreanos, birmanos, indios, mongoles, etc. - esto 
es, por la introducción de bailes y música <<bárbara>> ; 
pero los rasgos fundamentales quedaron inalterables 
aun en tiempos de la última dinastía. 

El sentido cósmico de la música se hace resaltar 
siempre de nuevo, en China ; y puesto que la música 
influye en el Universo, su influencia trasciende al ca-
rácter humano. << La música es la norma para el cielo 
y la tierra, es el principio de equilibrio y de armonía ; 
los sentimientos humanos no pueden sustraerse a su 
influencia>>, así dice en la parte musical del Li Id, código 
sobre los rito~, escrito alrededor del año 100, después, 
de J. C. Así el orden severo y mesurado que predomina 
en los cantos y bailes. rituales en China, no solamente 
sirve a la armonía del macrocosmo sino también para 
poner un freno a las pasiones humanas. Los mismos 
puntos de vista predominan también al hacer música 
con pocos ejecutantes y en un círculo privado. Los auto-
res chinos recomiendan que se disminuya el número de 
cuerdas de los instrumentos para empobrecer el sonido,. 
y que en el acompañamiento del canto por instrumentos 
se eliminen los sonidos de la melodía; todo esto para 
no despertar en el alma sentimientos peligrosos. Si la 
música se ejecuta con esta sencillez, aume:itan las vir-
tudes entre las cuales figura en primer lugar el dominio 
de sí mismo. Así representa un cuadro de los tiempos 
<ie los Ming (a principios del siglo xv) a Confucio reunido 



CDeldocumenlo,losauwn.D,g,talizaciónrellizadaporULPGC.BibliotecaUnivenlt.aria,2024 

15? ROBERT LACHMANN 

con sus discípulos sobre una terraza, bajo los albarico-
ques en flor, para solazarse con aquéllos en los sonidos 
del K'in y del Se, una música del dominio de sí mismo 
(1 ámina I I). 

También en el Japón ha encontrado un eco la teoría 
del sentido cósmico de la música. Entre las indicaciones 
técnicas que se dan allí ál estudiante de canto, se en-
cuentra una observación que dice : abrir y cerrar la 
boca corresponde a las dos fuetzas fundamentales de la 
virilidad (Yang) y la feminidad (Yin) que regulan el 
curso de la vida. Al ejecutante del Koto se le concede 
una extraña autorización: la de bajar una octava la , 
cuerda más baja de su instrumento cuando ha apro-
bado la tercera y *ltima fase de su educación musical. 
También esto tiene, sin duda, una significación cos-
mológica. 

La influencia china trasciende también de un modo 
sensible a la práctica japonesa. El cuidado que se ob-
serva en la ejecución de los instrumentos hasta en los 
más pequeños· detalles de la técnica del puntear y de 
la digitación, se basa en una tradición china. La nota-
ción del K'in, surgida en tiempos de T'ang, presupone, 
como hemos visto (pág. 52), el mismo refinamiento 
técnico que el músico profesional japonés moderno sólo 
alcanza después de varios lustros de estudios. En la 
China y en el Japón es común también la costumbre 
de guiar la fantasía por los títulos de las piezas instru-
mentales hacia determinados objetos, por lo general, 
aspectos . de la Naturaleza ; estos títulos son : << la luz 
rosada del amanecer se esparce por el cielo>>, << Confucio 
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leyendo el libro de las transformaciones >> (China), 
<< Los cerezos en-flor>> (Japón). 

Estas piezas han sido reproducidas por Courant y 
Piggott (véase el índice bibliográfico). Pero el sistema 
tonal, el ritmo y la melodía tienen distintas caracterís-
ticas en China y Japón; y todas estas diferencias son 
solamente el resultado de una profunda diferencia de 
temperamento. La forma litúrgica · del No no nos debe 
inducir a pensar que la música japonesa esté supeditada 
a un estilo solemne. La ejecución de una pieza del Koto 
hizo una vez olvidar su dignidad a un alto empleado 
japonés: en presencia mía, inesperadamente, se levantó 
y acompañó la música con rápidos y justos movimientos 
de baile ; y como la precisión del movimiento y la tran- · 
sición tersa de una forma a la siguiente, así correspondía 
también por completo al carácter de la música _el matiz · 
de alegría juguetona en este baile improvisado. 

El Oriente anterior. La música artística arábigo-
islámica busca más que ninguna de las otras culturas 
orientales, lo qué embriaga y no lo que domina. No se 
pueden llevar demasiado lejos, claro está, los juicios ge-
nerales de esta clase. 

En el sistema árabe de Maqamas y ritmos, hay junto 
a los tipos de carácter extático, otros de severa dignidad 
humana ; el Maqam Rast que juega un papel conductor 
en el .ciclo de los Maqamas, expresa << tranquilidad y 
ponderación >>. Por otra parte, de las quejas de antiguos 
autores chinos se desprende que la exigencia de que 
la música debía realizar en el ejecutante y en el oyente . 
el equilibrio del alma, no era respetada en la práctica. 
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A pesar de esto se puede afirmar que el ideal · de los 
músicos chinos, el dominio de sí mismo y la sobriedad, 
están siempre presentes, mientras que- los músicos del 
Oriente anterior y especialmente los moros, no descan-
san hasta que se han excitado a sí mismos y a los oyentes 
hasta un grado de éxtasis. Esta téndencia se refleja en 
numerosos y típicos rasgos en la música actual y la 
del pasado. 

Por el contacto de los árabes con culturas extranje-
ras (la persa y la bizantina) se ha desarrollado en pocos 
años una· música artística en estrecha relación con el 
origen de la creación del Imperio islámico. Esta música 
artística tiene tan poca afinidad con los cantos de los 
pueblos árabes preislámicos y los actuales, como el 
llamado estilo de arquitectura árabe con las tiendas de 
campaña._ Los músicos más significados del siglo vn, 
acostumbraban a ser libertos y libertas, esto es, perte-
necientes a los pueblos que fueron vencidos. También 
los negros se han hecho notar ya en la vida musical 
de aquellos tiempos, así como hoy día. Pero pronto 
aparecen también entre los músicos miembros de 
buenas familias, hasta príncipes árabes. La música 
se transformó (a pesar de las protestas de los teólogos) 
en un entretenimiento insustituíble en los círculos de 
la Corte de Damasco y Bagdad ; así se pudo formar un 
virtuosism::.i excelente y de un gusto exigente. Como 
testimonio del aprecio de que gozaban estos virtuosos se 
ha de .. tener presente el cuadro de un ejecutante de 'Ud, 
de Mesopotamia, que debe ser, aproximadamente, del 
siglo x1, (lám. VIII-1). 
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La música artística arábigo-islámica, desde sus oríge-
nes hasta la actualidad. es música de cámara,. tanto por 
su carácter como por su composición. En los primeros 
tiempos del Islam era usual, como sabemos· por el ·'Ali-
al-Isbahanis, el.libro de los cantos (siglo x), acompañar 
el canto Útístico con el 'far y también con el 'Ud. Un 
famoso cantante del siglo vm, nacido en la Meca, 
tenía consigo los acompañamientos de un flautista y 
un ejecutante del 'Ud. La flauta seguía al canto y 
el 'Ud daba el ritmo. También el Tanbiir y el Sal-
terio son mencionados como instrumentos de acom-
pañamiento. 

Las influencias implicadas por la historia del lm..'. 
peri.o han transformado en el transcurso de los tiem-
pos la melódica y las formas, y han efectuado una 
separación de la música arábigo-islámica, en un grupo 
del Oeste y otro del Este. Por el contrario, en orden 
a la práctica de ejecución, tenemos la impresión, sa-
cada de fuentes literarias, de que casi no se ha trans-
formado el antiguo estado de cosas, ·circunstancia en 
la que están fundamentalmente de acuerdo el Este y 
el Oeste. 

En todas partes hay una pequeña orquesta que toca • 
en las fiestas de las ciudades, especialmente en las bodas 
que comprenden varios días. La composición de la 
orquesta permite ciertas variantes. La lárr. VIII-2 nos 
enseña un grupo de músicos tunecinos practicando su 

• oficio. Los -instrumentos son en este caso el pandero 
de cascabeles (Tar), un pequeño par de timbales que se 
tocan con baquetas (Naqqarat) y e1 laúd de mástil 
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corto ('Ud). El cantante principal no tiene instrumento, 
pero se podría acompañar con el 'Ud o sobre el Rabab 
(instrumento de arco). 

- Un concierto moro transcurre más o menos en la 
siguiente forma. El cantante principal empieza con los 
giros rítmicamente libres del modelo de Maqam. Está 
sentado, concentrándose en sí mismo, con una mano 
apretada contra su meji¡la y lanzando sus giros melódi-
cos con voz esforza~a. Mientras el ejecutante del 'Ud o 
del Rabab le escucha con atención, deja oír levemente 
algunos sonidos de acompañamiento; tan pronto como 
se ha terminado una línea melódica, se la asimila y 
la repite. 

Así se desarrolla un diálogo que poco a poco descu-
bre el tipo melódico · en todos sus detalles, y prepara al 
ejecutante y al oyente para lo que tiene que venir. Los , 
panderos pueden tomar parte en la introducción con 
golpes leves a distancias irregulares y también con un 
leve cascabeleo; y esto también ayuda a crear un estado 
de expectación. En realidad, la acción de preludiar es 
acogida con tranquilidad y atención ; sólo entre las 
frases melódicas se puede percibir de los oyentes un 
Allah murmurado en sentido de aprobación o un zum-
bido del último sonido de la melodía. En seguida, des-
pués de la v-1tima sección desemboca el canto. a solo en 
Ull.a canción ~n compás fijo; los otros músicos repiten el 
canto y empiezan con la ejecución sobre los instrumen-
tos; la tensión ha pasado. Este estado está reproducido 
en la lám. VIII-2. Todas las piezas que siguen, cuyo texto 
y melodía son conocidas de los-oyentes, pertenecen al 
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mismo Maqam ; forman una suite que, empezando con 
piezas en movimiento tranquilo, se exalta poco a poco 
a un ritmo que no les permite tomar aliento, excitándose 
por ruidosos golpes de pandero, para terminar con Ulia 
cadencia que se interrumpe súbitamente. Las fiestas du-
ran muchas horas, generalmente se extienden del medio 
día hasta la mañana del día siguiente, ejecutándose un 
gran número de tales suites, que cada una representa 
un Maqam. Estando fijada esta sucesión por el carácter 
de los Maqamas, cada Maqam puede desarrollar una 
fuerza oculta, correspondiente a una hora del día (véase 
capítulo III). 

¿Qué sabemos acerca de los efectos de esta música 
sobre los oyentes indígen-as? Uno de los califas del si-
glo vm se excitaba en tal forma oyendo los cántos de 
los virtuosos, que mientras ejecutaban las canciones 
tenía costumbre de despojarse de la ropa y zambullirs~ 
en un baño de agua perfumada o de vino, para encontrar 
alivio. Esta expresión de los sentimientos es, sin duda 
alguna, una excepción, pero no la índole del senti-
miento, no su dirección ni su fuerza. Como nos cuen-
tan los músicos del Oeste, Granada y con ella España 
se perdió para los moros, porque éstos, poseídos por 
la música, no se preocupaban de la llegada de los 
enemigos. 

La música está en relación con todo lo que embriaga. 
Una de las canciones designada como andaluza y que 
se ha transmitido en el África del Noroeste de genera-
ción en generación, nos indica lo que se necesita para 
una fiesta : 'far, 'Ud, Rabab, ·copas, vino, un amigo y 
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la ausencia del odiado vigilante; no es casual el hecho 
de que en esta relación se conserve el número mágico 7. 
La danza del vientre, tan extendida en el Oriente ante-
rior, es unaTepresentación estilizada del acto sexual. De 
todo esto se explica la resistencia de la ortodoxia islámica 
contra la música. El Islam no conoce-fuera de las lla-
madas oraciones-la música religiosa. Pero se ejecuta la 
música con verdadera devoción en las hermandades sec-
tarias que se dedican al culto de los santones. Se cantan 
en ellas las mismas sucesiones de canciones que en las 
fiestas mundanas, pero acompañadas sólo de tambores 
y no de instrumentos de cuerda ni de viento ; los textos 
eróticos son objeto de una interpretación mística, y 
mientras los cantantes y los tambores hacen música 
sin interrupción, los otros miembros de la secta quedan 
en situación extática, repitiendo continuamente los 
movimientos de cabeza y dorso, bajo cuya influencia 
realizan ciertos actos (< milagrosos >>, como tragarse pe-
dazos de vidrio y escorpiones, o atravesarse la piel con 
cuchillos sin hacerse daño. 

India. También la práctica de ejecución viene a 
ocupar aquí, lo mismo que el carácter de su música, 
una posición intermedia entre Este y Oeste. Hay un 
arte musical dramático antiguo ; el tratado musical 
de Bllarata es una parte de una obra sobre el teatro. 
Todavía se remonta más lejos la tradición relativa 
a la música del culto (Sama). La tercera clase de eje-
cución musical es el conjunto de pocos instrumen-
tos de cuerda, de viento, de bambú y madera, y tambo-
res, así como la ejecución de canciones acompañada 
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. por los mismos. Esta música de cámara tierie mucho 
de común con la arábigo-persa; y como allí, también 

. en este caso existen muchas leyendas sobre · el asom-
broso virtuosismo de los ejecutantes y sobre la libe-
ralidad con que fueron recompensados en las cortes 
principescas. 

Como en su sistema tonal, el Sur y el Norte se di-
ferencian también en el carácter de su música. 

El Sur ha quedado bastante libre de la influencia 
islámica, que . se ha difundido por el Norte desde 1300. 
Es natural que la influencia de la música arábigo-persa 
por los nuevos instrumentos, por las nuevas formas de 
canto y por el nuevo estilo de ejecución fuera admirada · 
por los mahometanos y repudiada por los indios. De 
todas maneras la música de la India aparece como unj -
dad, y tampoco puede confundirse la música del Norte 
con la arábigo-persa. La música india produce sobre el 
oyente europeo la impresión de algo amplio e ilimitado. 
La suave resonancia que producen los músicos sobre 
sus instrumentos por la colocación de cuerdas de reso-
nancia puede ser la causa de esta impresión, pero más 
aún la seriedad y formalidad que también conserva la 
ejecución aun en los tiempos más rápidos. Con esta 
impresión coinciden las -explicaciones de un testigo indio 
de Calcuta que reproducimos (según Fox Strangways), 
porque parece expresar clara y férvidamente lo prin-
cipal : << Una característica predominante de . la música 
india es su recato, que cierra por completo el camino 
a toda libertad de los sentimientos. Nuestras alegría y 
nuestra tristeza se funden frecuentemente entre sí ; 



160 ROBERT LACHMANN 

• nuestros impulsos más pasionales no arrebatan a núes-
tros • oyentes extranjeros. Es una música que esconde 
dentro de sí la mayor alegría, pero es una música se-
dante, no · una música que llama la atención ; no con-
duce a la actuación sino a la reflexión. >> 



Conclusión 
Es característico de un resumen el suscitar cuestio-

. nes fundamentales que no se toman en consideración 
al hacer un examen detallado de los sectores parciales. 
Por lo tanto, ha llegado el momento de indagar cuáles 
son las características de la música de las culturas 
orientales más perfectas, frente a la música europea y 
la música primitiva. Mucho de lo que es esencial a la 
música y al concepto musical de las culturas orien-
tales avanzadas, se puede perseguir hasta los grados 
más primitivos del desarrollo ; basta en este momento 
acordarse tan sólo de la entonación de la música de 
canto y de su relación con la magia y el culto. 

Pero, por otra parte, justamente lo tonal y el con-
cepto de la música es lo que demuestra más claramente 
eJ contraste entre la música de los pueblos primitivos 
y las cuJturas asiáticas avanzadas. Estas e_ulturas am-_ _, 
plían la fe en la magia hasta un concepto del mundo 
y modelan la acción musical del culto en una forma ar-
tística articulada ; sujetan a ·normas fijas los instru-
mentos y forman de las relaciones tonales de los instru-
mentos los sistemas musicales; tienen en cuenta el mo-

11. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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vimiento rítmico en la música; y, finalmente, las ideas 
musicales espontáneas se desarrollan hasta formar una 
arquitectura musical ai:;tística. La diferencia está, pues, 
en todas partes,· en la articulación y la clasificación de 
lo consciente y de lo racional. Pero el signo caracte-
rístico esencial de la música occidental, no consiste sola-
mente en que ha progresado mucho más adelante por 
el mismo camino, sino que desde que fué fijada por 
medio de la notación y la tradición, y desde que desarro- • 
lló una polifonía artística, ha tomado una dirección com-
pletamente distinta. Partiendo de estos puntos se esta- • 
blecen naturalmente todas las diferencias en la práctica 
musical de Occidente y de Oriente. No podemos seguir 
aquí paso a paso el desarrollo occidental, que ha ido 
apartándose cada vez más de la música puramente me-
lódica y de la transmitida oralmente. Este desarrollo 
que avanza precipitadamente es, en sí, una caracterís-
tica de la música occidental. El resultado, tal como se 
concreta en el presente, demuestra: la incesante inven-
ción de nuevas posibilidades técnicas, en el sector occi-
dental, la conservación de los antiguos medios modestos 
en el sector oriental ; en Occidente la lucha continuada 
para lograr una expresión personal; en el Oriente, el 
sostenimiento de una tradición que está rigurosamente 
conservada y asegurada por tipos fijos. 
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Cuadro cronológico 
Occidente Zona central 

Siglo VI: Pitágo- Siglo VI : Buda. 
ras. 

534 : Comienzos 
del drama grie-
go (Thespis). Siglo IV : Escala 

Saman. 

Ah·ededor del 300 
Euclides. 

32G: Alejandro 
el Grande en 
la India. 

A.ú~ci~ci~¡ d~· üó siri1~~ i:~iú. j: e:·= 
d. de .J. C. : Arte greco-bu-
Claudio Ptolo- dista de Gan-
meo. dara. 

622 : Comienzo 
de la era islá-
mica. 

711 : Los árabes 
en España. 

Siglo IV: Influen-
cia indostánica 
en ,Java. 

Siglo V : Apogeo 
del drama in-
dio (Kalidasa). 

Siglo V {?) : Bha-
rata. 

Oriente 

551 : Nacimiento 
de Confucio. 

Siglo III : Prime-
ros tratados de 
teoría musical 
en China. 

295: Lü Pu-wei t. 
Siglo I a. de .J. C. : 

King Fang. 

Siglo V : Ensayos 
de tempera-
mento en Chi-
na. 

608: Estudian-
tes japoneses 
en China. 

786-809: Harun Siglos YIII-IX : Siglo YIII : Dra-
ar-Rasid. Templo de ¡ ma musical ¡ 

.i\h'cdedor de 8:50: 
al-Kindi t . 

950: al-Fa.rabi t. 
1037 : Avicena t . 

Buda de Boro chino (?) o ba-
Budur (Java). , llet. 

Siglo XI: Con-
quista de la ln- j 
dia septentrio-

1 
nal por los ára-
bes, 

Dinastías chinas 

Te1·ce1· milenio a. 
de .J. C. : Los 
cinco empera-
dores míticos. 

2205-1766: Hia. 
1766-1122: 

Shang. 
1122-255 : Chou. 

202 a. J. C. hasta 
220. d. J. C.: 
Han. 

618-907 T'ang. 

960-1280: Sung . 
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Occidente Zona central Oriente Dinastías chinas 

1258 : Conquista 
de Bagdad por 
los mongoles. 

1294 : Safi - ad -

Siglo XIII: Sarn- Siglo XIII: · Co- 1280-1368: Yüan 
gadeva. mienzos del (mongoles). 

teatro chino. 

Din f. 
1453 : Los turcos Sinlo XV : El Is -

en Constanti- 1am en Java. 
nopla. 

1492 : Termina la 
dominación de 
los moros en 
España. 

1605 : El empe-
rador mogol 
Akbar t. 

1608: Somana-
tha. 

Siglos XV-XVI: 
Apogeo del No. 

Alrededor de 
1550 : Tsai yü. 

Siglo XVII : For-
mas musicales 
dammono y 
kumi en el Ja-
pón. 

·1368-1643: Ming. 

1644-1911: 
Ts'ing (Mands-
chúes). 
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EJEMPLO l. Japón. Canto de un No (Issei de Yoroboshi). 
Colección fonográfica de LACHMANN, n. 0 25. 

A JJfolto tenuto Mcís vz·vo = > >4;; i+ a > > > r}-- r r r r/•-" r ff r a E'F"' r r r r r t1 t 
/ . 

i de_LrLno_ tu_ ki ____ omi_da..re_ba 

EJEMPLO 2. India. Canto Saman, según la transcripción de 
RICARDO SIMON (Wiener Zeitschr. f. d. Kunde d. Morgen-
landes, tomo 27, pág. 319). 

'üª 
3 veces 

J' IJ J 12 J 11· J J J J. 
ha u ha u há u 1: aj ya do ham 

:lt 
:¡ 

'ü J J J ,] J IJ ,j J J 'I J J J- J j etc. 

múr ddha nan da y1 va_ a ra, tii,n pr thi vyah 
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EJEMPLO 3. China . . Canto litúrgico budista (provincia de She-
kiang). Colección fonográfica de Du BO1s-REYMOND, n. 0 38 (1). 

A B <fJ ,l l@JJJIJ ffilJ I IJ #PI 
1 Je :ou. t 1J 3 J lJIJ fJJtJlm1 JJfü-i 

Al .ry-- B • 
1! U r r EJ! I [ W 1 

11 
1 tJ ,J J I J r J m 1 

1 J t fJ J J DIJ. li,J 18J J¿OJJ í 11 
EJEMPLO 4. China. Melodía budista << Wu shing fo>>. r Colec-

ción fonográfica de HERBERT MüLLER, n. 0 34. La voz prin-
cipal es la inferior. 
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EJEMPLO 5. Siam. Trozo de orquesta, Disco Odeón, n. 0 101086. 
a) Introducción vocal. El signo o encima de la nota significa 
que el sonido tiene cierta semejanza con los armónicos de violín. 

Tiempo hln·e o 

' p· f=J f] íJ3E , t±li21J J§ J 7= 
> > '-...::::::: 

~º:ft 3 ~l \J l 1 fu J. P. 1tJ. J !Jil!n_JL 
>- > > > > 

;i '"'º o > o > '"'~ #)Rt3Ui@i1 7 J,1 mg 
. Mrís vz'vo ,,..-e---.... > º> .¡_ =tf o > > > - e::~ - 3 > • 6-{J@d- ?lffJ J .P() st-R[tn ¿¿ 

Más vz·vo; la J easz· 
igual a la ii 

i_ > O O> > > > > =:::-

\lf9-Lcri d@J J:,42!3.y¿J\@.J 
b) Trozo de orquesta. Sólo se reproduce la parte de los 
instrumentos de cuerda. El xilofón, los timbres y el gong no 
se consignan. El x significa un fuerte golpe de gong. 

~:'~~~:·· J :; ::::11:J~~m1

ldum: 
;f )< 

@& JI w J JJJJ 1 ;w ffii 1 

¿; . ~- ICJPJJJJ IJJjJJJJJIJJfflJJj¡ 

¿i ma1®W-Jm JI gr,µ n 1tJFcrui 
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n J JJ J J í j] Eí! [tfr 1.cm _§ 1 DíEf C r rf 1 

,~ fflJ ffl] 1 mtÜJJ I J.JJ'JWI ffiJJJJ IJJJJJJjJ 1 

=f ;fJJ 'fJ n iJJI?J' RI cIBf JJJJ I iJJ JJ U 

+ "ir x 
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EJEMPLO 6. Java. Trozo de canto con orquesta, fla~ta y vjo-
lín ( 1). Afinación : Slendro. Compuesto según Disco Odeon, 
números 114030-31. 

(1) Las voces instrumentales se anotan sólo ocasionalmente. 
(2) 'Entrada de la orquesta. (3) E = Introducción. 



í 16 RÓBERT :t.ACHMANN 

E Canto 

Canto 

4t PHUTfilt¡fi 4@W t.J 

(4) Z = Interludio. 
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V10ltn 

12. LACHMANN : Música de Oriente. 284 
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--...Ji Flauta n 4~ , uaPr OtU11s • , b hi r 11 
Metalófono 

EJEMPLO 7. Java. Trozo de orquestal Lambang Sari. Afina-
ción: Slendro. Voz principal. (De la colección J. KuNsT). 

Introducción (beboeka). Andante 

' u FL.rrt.Uff w 

, 11-r a J r I r • D r r I J · .Jsr u I tJ r , CUE 
N~ B B B B 

Anz"rnato f: . 
, t;et(f& r r cr EfEt I r L r L I r r J r 1 · 

A3 B B B Bida capo 
. . Hasta @, luego el Interludio 

, r11 r t r I d r r I U J r I J r J r 1 
A3 • B B B B 

a tempo 

11 4 r 11 r u I r r r J I J r J f I J J J r 1 
G+A4 B B B B B B B 

II.ª volta stringendo 

, • r 11:r r r Ir r r J I J r J r I J J J r 1 
A1 B B B B B B B B 

Ilda copo 
G = Gong ; A y B, gongs pequeños; A, en diferentes entonaciones. 
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EJEMPLO 8. Java. Trozo de canto con orquesta y flauta (1). 
Afinación: Pelog. Disco Odeón n. 0 114064. 

B ~¡,-~Jdj.J.1.fRWOJJ>l ),J ¡iJjgJ 1 

' + º~~•- • l\i¾ ª ;~¡ J J j J i J l E.dJ UJ·L:¡ 
.____., 

Canto,,,--Y- ~ . 

e ,1,"; g1,U f fHTR\'r t:11}:: t_l 

'J'i,•: 7 ((iiJ e '1'fV1 a (Írf u 
(1) Las partes instrumentales sólo están anotadas ocasionalmente. 

• 12. :Música de Orie:ite. 284 
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Orqu. 

¡1 ¡ l J J i J Ji~ i ¡ l J l J l l J J l E} li 
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EJEMPLO 9. Norte del Japón. Canción Tateyamabushi. Canto 
y Koto. Disco Nipponophone, n.0 2161. Estrofa n.0 2. 

Canto 
A 

7+7 
4 

Koto 

Canto 
B 

8+6 ' 
4 

Koto 

I 

1
1

:>=.1•,r r + r :n 1 r ttr r=m r o , 
, ___ 1____ n1 ______ _ 

ib,~•,¡, lf L ! F E r 
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Canto 
e 

8+6 
4 

Koto 

A 
7+7 

4 

ROBERT LACHMA N 

ru__ ga_,_ 

II 

su : 



B 
8+8 
4 

"' 1 

Cadencia 
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~-te _______ _ 

-~ 
n ª-------

ma ku ___ _ 

.... n 
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EJEMPLO 10. Norte de la India (Meerut). Trozo de canto con 
instrumento de cuerda y tambor de mano. Rag : Bhairavi. 
Tal: Kawali. Disco Odeón, n.0 95006. 

Preludio instrumental > • 
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-Bt 
(1)--~~-~-------~-------
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EJEMPLO. 11 Stambul. Llamada a la oración. Maqam: Hedjaz. 
Cantado por Mescud Djemil. • • 
Tiempo lz"bre 

-:;:.Aº + + + > > A> > JjjJJJJJ @ .1• [] &, r r 11r L • E 
al .la ~ hu akJ>ar aL la_ hu ak_bar es_he-du an la i_ la-ha 

,, ~r t7fr cr1rti J n:m _B l rn-r!r ir 
11 _ laLlah ,es_heduan _ na mu-

' ir &P J J111@ J\ :ezcJ,rai r 11p&r 1,rtffi ". 

f
hfmmed e- ra-s11l L !ah . _ 

> > >.:+ ,,_ > 

J rJ J I.J &r nr r r r e r H u r rºr"cr r p rr 
haj-já ·a_li$-$alát . 

B1 > >----=------+--

@ Et elr!f ,J w - pEEcrr Ur:Ermra:rrü . 
- _ hajja'alil-fa-lah . . 

-:J:_ ----- + + ~------- Aº > > '.:¡:'-- + @ I:3 &§!r r r r: r]' ? J3 - 11 n J J J &_r • • 
aL la_hu ak-baraLla _ hu 

-:J:_ Et>----:;--_ >- + > + + ~ -

@ 11r r ,_ tu r rc11r r c:r J J .ss J &~ llffi fJ .. n 
ak_bar la______ __ i_ la_ ha il _ lal _ lah 

EJEMPLO 12 Stambul. Pieza instrumental (Besrew Salim 
Bey). Maqam: tJedjaz. Ritmo: al-FalJfi. Estrofa primera y 
estribillo. Ejecutado en el TanbTir por Mescuct Djemil. 

+ J = 'i6 

Tnnbür 
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EJEMPLO 13. Cairo. Canción artística (Tausi):1 de Saib a~- • 
~affi). Maqam: Sika. Disco Odeón, n. 0 47099. 

Canto con cítara (Qanun), laúd (cÜd) y flauta (Nai). 
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r . r r . u r r 
'zempoHbre O 

• 

Cantdf / fIT(m r un H u fI J Jj J, - • 
já _ ~ _____ lí _ 1~ 

I í EF@;JJ@ri JJfJQ,Cjfü fflliJJ}J?II 
Jª - lil __ 

Laúd~~ urr rJ,t l3wr J J rrJ ijJJ JWJ rJJr~JJ 
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b) 
Tambor 

cuadl'ado 
Tambor 

de ca ldero 

l)N ota.r.icín. her.ha. dP. oírlo 

C Oeldo,;umento,1o,,u1ore1.o;gitalizac~rHlizadaporU~PGC.B,blóOlecaUn,-e.-,taria,2024 

etc. 
etc. 

¡...>. 
co o 
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Tambor 
cuadrado 
Ta mbor 

de ca ldero 

II 

Ta mbor 
cuadrado 

Tamb or 
de ca ld ero 

Vivo(J 165) 

ja _ la _ Jan nu ja_JaJan 

\\·aba' _ 
1) Maqam ffedjaz (i.>éanse ejemplos 11 y 12) 
2) Véase ejemplo 14 . 

ja _ la _ Jan ____ _ 

ah __ 
J)a capo al .Páze 

....... 
e.o ,....._ 
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